﻿ARTES loan Florin Diaconii Comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică -argumente psihologice, implicații artistice ARTES loan Florin Diaconii Comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică -argumente psihologice, implicații artistice Cuprins Introducere pag Stadiul cunoașterii J pag PRIMUL NIVEL DE IMPLICARE IN INTERPRETAREA PIANISTICĂ: interpretarea din memorie a unei muzici notate (excelența interpretativă) Secțiunea întâi: Reprezentările mentale ale interpretării muzicale Planurile mentale ale interpretării Cap LI : Prolegomene ale sistemului dezvoltării ideilor Cap : Abordarea cognitivă în psihologia muzicii Cap : Trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale A Conturul melodic B împărțirea perceptivă a continuum-uhn sonor în categorii distincte B I în cazul înălțimilor muzicale B în cazul duratelor Cap : Reprezentări structurale ale lucrărilor muzicale A Rolul de cadru jucat de structurile muzicale B Furnizarea de indicii cu privire la organizarea materialului muzical C Transmiterea impresiei de continuare sau încheiere Cap I : Implicarea preferințelor interpretative L A relevată de studiul erorilor în interpretare L B relevată de studiul locației și mărimii marcării expresive Cap I : Reprezentări complementare ale structurilor muzicale pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag Cap : Planurile mentale ale interpretării I A Descriere L B Modalități de achiziție a planurilor mentale ale interpretării Concluzie Secțiunea a doua: Posibilități de stăpânire a tehnicii instrumental e Cap П : Aspecte introductive П A Puncte de plecare II B Practica mentală C Studiul instrumental propriu-zis -aspecte enunțiative Cap П : Procese motorii implicate în interpretarea pianistică A Introducere П В „Teoria buclei închise" C „Teoriaprogramului motor" D „Teoria claselor generalizante" E „Abordarea Bernstein" F Alte investigații experimentale relevante cercetărilor privind procesele motorii implicate în interpretarea pianistică Cap II : Studiul instrumental pianistic A Introducere П З В Puncte de vedere generale Relația ereditate-mediu în studiul instrumental pianistic C Privitor la realitățile experimentale П Concluzie Secțiunea a treia: Feedback-w\ interpretativ pianistic Cap ІП : Introducere Definiții Cap ІП : Precizări istorico-noționale Cap Ш З : Teoretizări timpurii ale feedback-\\\w\ interpretativ Cap Ш : Puncte de vedere rezultând din demersuri experimentale Cap Ш : Critica sistemului propus de M D Răducanu pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag pag Сар Ш : Argumente pentru o abordare originală a traseelor informaționale în studiul și interpretarea pianistice ІП Concluzie pag pag Secțiunea a patra: Dimensiunea temporală a interpretării muzicale Cap IV L: Introducere Cap IV : Relevanța parametrului temporal asupra aspectelor ritmice și metrice ale muzicii Cap IV : Parametrul temporal și analiza aspectelor care țin de mișcare prezente în muzică Cap ГѴ : Relația dintre acțiunea parametrului temporal și aspectele emoționale (aspectele expresive) transmise de interpretarea muzicală Cap ГѴ : Intercondiționări ale parametrului temporal al muzicii cu aspectele structurale (în special formale) ale acesteia Cap ГѴ : Semnificații ale parametrului temporal asupra aspectelor melodice și a progresiilor armonice; relevanța sa în privința percepției polifoniei; implicații ale parametrului temporal în cazul ansamblurilor instrumentale Cap ГѴ : Parametrul temporal și percepția consonanței/disonanței ГѴ Concluzie pag pag pag pag pag pag pag pag pag AL DOILEA NIVEL DE IMPLICARE ÎN INTERPRETAREA PIANISTICĂ: citirea la prima vedere uzicii pentru pian Cap V I : Introducere Cap V : Considerații generale Cap V : Compararea citirii la prima vedere a muzicii pentru pian cu citirea lingvistică V A Mișcările oculare V B Măsurători cantitative ale materialului perceput V C Achiziția în timp a stimulului Cap V : Detalierea mecanismelor cognitive care stau în spatele „erorii corectorului de șpalt” și a pag pag pag pag pag pag pag pag corespondentei sale pianistice Cap V : Comentarea unor aspecte ale citirii pianistice la prima vedere relaționate cu expresivitatea muzicală pag Cap V : Relația dintre abilitățile citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și, respectiv, cele ale memorării V Concluzie pag pag Concluzii finale * Anexe Abstract pag pag pag Bibliografie pag Introducere Lucrarea de față încearcă o trecere în revistă și o aducere la zi — însoțită de comentarii și contribuții proprii- a descoperirilor semnificative dintr-un domeniu de graniță, psihologic și muzical, a cărui afirmare s-a produs în special în ultima sută de ani Punctul de plecare al acestei lucrări -rezumat în chiar titlul acesteia: Comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică - argumente psihologice, implicații artistice- l-a constituit preocuparea noastră privind precizarea și explicitarea legităților și cauzalităților de ordin psihologic care determină varietatea comportamentelor și opțiunilor prezente în interpretarea pianistică, precum și în receptarea actului interpretativ de către public Imboldul unei asemenea cercetări a venit din dorința de „aducere la zi” resimțită în acest domeniu intim legat de preocupările noastre profesionale, dată fiind „explozia” de studii și cercetări relevante preocupărilor lucrării de față, petrecută în secolul XX, cercetări puțin cunoscute si comentate la noi în tară Э * Vastitatea domeniului de interes al așa-numitei psihologii a muzicii -urmare și a noutății acestei discipline, care încă nu a lucrat cu suficientă putere în sensul precizării metodologice a granițelor sale-impune anumite precizări ale abordării de față Aceasta încearcă să surprindă acel corp de cercetări -de natură în principal descriptivă (și mai puțin prescriptivă)- cu privire la modul în care interpretarea pianistică ia naștere în intelectul celui care cântă, precum și modul în care această interpretare se reflectă (sau, mai degrabă, este recreată) în reprezentările mentale suscitate în psihicul ascultătorilor de audiția muzicii tonale clasice de tradiție/inspirație europeană (sau a așa-numitului „pian clasic” ) în acest sens, se constată că „partea emisivă” a comunicării mesajului muzical în interpretarea pianistică poate fi împărțită metodologic în două mari secțiuni (sau niveluri de implicare): a) interpretarea din memorie, în fața unei audiențe, a unor lucrări finite, anterior fixate în notație muzicală (nivel de implicare așa- sau a psihomuzicologiei - termen rezumând cel mai adecvat preocupările reflectate și în lucrarea de fațâ ale cărui începuturi (arbitrar definite) dateaza din jurul anului numit al excelenței interpretative — ipostază majoritară a vieții pianistice solistice de concert, așa cum este ea definită astăzi), precum și, respectiv, b) citirea la prima vedere a muzicii pentru pian - nivel de implicare opus al comunicării mesajului muzical în interpretarea pianistică, în care accentul cade pe zugrăvirea intențiilor unei lucrări finite (anterior fixate în notație muzicală, în grade cât mai înalte de fidelitate și plauzibil) în chiar momentul primului contact cu partitura respectivă Așa cum se va vedea, spre deosebire de citirea textelor literare (citire efectuată de asemeni, majoritar, la prima vedere), citirea la prima vedere a muzicii pentru pian este incomparabil mai dificilă, necesitând abilități variate, dezvoltate pentru cuprinderea simultană a unor sarcini complexe în acest cadru introductiv mai este de amintit încă o ipostază „emisivă” a comunicării mesajului muzical (inclusiv pianistic): improvizația la instrument Odinioară considerată un element de virtuozitate de pondere egală celorlalte două enunțate mai sus, ea este astăzi prezentă în proporții nesemnificative în interpretarea în fața unei audiențe, a muzicii tonale clasice de inspirație europeană Avându-se în vedere faptul că lucrarea de față intenționează să discute aspecte relevante care țin de interpretarea pianistică, ea se va mărgini la primele două ipostaze amintite, ce sunt condiționate de existența, prealabil momentului execuției, a unei opere muzicale fixată în notație muzicală tradițională Reflectând ponderea demersurilor interpretative pianistice contemporane, lucrarea este structurată în cinci secțiuni, din care primele patru sunt dedicate în principal interpretării din memorie a muzicii pentru pian, iar ultima — citirii la prima vedere Secțiunea întâi face o trecere în revistă, însoțită de comentarii personale, a laturii reprezentaționale a interpretării la pian După câteva precizări noționale și ținând de istoria cercetărilor în domeniu, capitolul va lua în discuție două dintre cele mai importante trăsături structurale ale lucrărilor muzicale: conturul melodic (în general, trăsătură cea mai proeminentă perceptiv) și împărțirea солгі/шит-ului sonor (în cele două dimensiuni ale sale - reprezenate de axele orizontală și verticală ale notației muzicale tradiționale) în categorii distincte chiar daca instrumentiști contemporani de renume -precum violonistul Nigel Kcnnedy de exemplu-mccarcâ deseon, m repertoriul clasic (pe porțiuni restrânse, mai ales în pasajele caden riale) resuscitarea acestui obicei interpretativ odinioară foarte gustat de marele public Omniprezența existenței acestor trăsături la nivelul stimulului sonor face posibilă „selectarea” unor reprezentări structurale (atât în cazul interpreților cât și în cel al ascultătorilor) care „copiază” caracteristicile stimulului Capitolul va lua în discuție tocmai intercondiționările care se pot stabili între trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale și reprezentarea acestor trăsături în psihicul indivizilor — așa cum rezultă acestea din diferite experimente și teoretizări enunțate în sfârșit, un corp de cercetări pertinente încearcă să sublinieze că orice teoretizare a acestor interacțiuni nu poate fi completă fără luarea în considerare a componentei induse de preferințele în materie de frazare ale interpretului (a se vedea capitolul L ) Magnitudinea efectelor induse de preferințele interpretative s-a încercat a fi cuantificată prin intermediul a două caracteristici: studiul anumitor tipuri de eroare care apar într-o interpretare, și, respectiv, studiul locației și mărimii marcării expresive înafară de concluziile specifice care se impun în urma cercetărilor trecute în revistă, se poate constata existența unei sche e perceptive ale cărei caracteristici par a fi aplicabile indiferent de natura conținutului perceput (literal, muzical sau de altă natură) Partea a doua a acestei prime secțiuni ar putea fi circumscrisă problemelor dezbătute în capitolul Aici vor fi trecute în revistă și comentate rezultatele unor cercetări care (contrar opiniilor majoritare din acest câmp, ce privesc reprezentările mentale suscitate de lucrările muzicale prin analogie cu o schemă ierarhizată arborescent) furnizează dovezi ale unor tipuri alternative de reprezentare mentală Astfel, se propune imaginarea laturii reprezentaționale a interpretării muzicale prin analogie cu o așa-numită „narațiune implicită abstractă” în categoria unor reprezentări muzicale alternative stau și cele care fac apel mai degrabă la ordine verbale sau chiar la mișcări corporale , decât la mai cunoscutele reprezentări structurale abstracte (discutate în primele capitole) în sfârșit, cea de-a treia parte a primei secțiuni grupează cercetările referitoare la partea operațională a reprezentărilor mentale ale interpretării Spre deosebire de melomanul avizat, interpretul se Inclusiv a celui vorbit; paralela muzlcft-llmbaj vorbit, deși este urmărită doar în măsura în care se dovedește semnificativa domeniului nostru de cercetare (concentrat pe sesizarea condiționărilor care apar în comunicarea mesajului muzical în Interpretarea pianistică), este o sursă bogată în repercusiuni valoroase varietatea legaturilor dintre muzică (în chip de vehicul al transmiterii unui mesaj emoțional) și mișcare a făcut necesara explorarea acestora într-un capitol separat consideră a avea un tip de cunoaștere asupra lucrării de interpretat care se referă la modul în care reprezentările mentale (descrise în capitolele anterioare) se convertesc în acțiuni spațio-temporale de efectuat la instrument Acestui tip de cunoaștere (precum și modalităților cunoscute de achiziționare a acesteia) îi este dedicat ultimul capitol al primei secțiuni > Secțiunea a doua a lucrării se concentrează asupra posibilităților de stăpânire a tehnicii instrumentale înafara capitolelor care rezumă și aduc la zi conceptele relevante acestei arii de interes, unul dintre punctele de noutate ale secțiunii se dorește a fi cel referitor la practica mentală a studiului la instrument (ipostază a „studiului” pianistic făcută cunoscută mai ales prin autorapoartele interpreților de renume și în biografiile destinate acestora, dar care își găsește cu greu vreo mențiune în lucrările de strictă specialitate a instrumentului la care am avut acces) Intr-adevăr, dacă se pornește de la premisa conform căreia întreg corpul de teoretizări asupra studiului la instrument are ca destinatar, în ultimă instanță, creierul uman, atunci abordările care încearcă să augmenteze capacitățile reprezentaționale ale interpretării (chiar și fără instrument) își pot găsi o plauzibilă justificare în cuprinsul capitolului П vor fi trecute în revistă cercetări pertinente care au urmărit să cuantifice în ce măsură studiul mental (efectuat doar cu ajutorul reprezentărilor, fără instrument) poate fi benefic sau nu, și dacă da, în ce cuantum Un alt segment semnificativ al secțiunii, concretizat în capitolul П , se va referi la teoretizările de care avem cunoștință cu privire la procesele motorii implicate în interpretare Deși în acest câmp cercetarea se află la primele ei începuturi, se pot trage câteva concluzii pertinente, de valoare generală, de folos (sperăm) celui preocupat de latura pur efectoare a studiului la instrument Ultimul segment al secțiunii (capitolul П З) tratează două probleme de interes în relație cu studiul instrumental pianistic: pe de o parte, opoziția ereditate — mediu în achiziția abilității, de cealaltă parte, o prezentare a comportamentelor la studiu, pe grupe de vârstă, așa cum reies ele din cea mai detaliată cercetare efectuată pană in prezent, de care avem cunoștință In ilară de valoarea studiului însuși, din perspectiva lucrării de față interesează noutatea abordării — care, în complementul ‘ este vorba despre Linda M Orusoni ( ) Rehearsal MII and mMcal eampetence; does practice makeperfeaf In J Л Sloboda (Hd ): Generative processes in nnisic: The psychology of pertbrmance improvisation, and composition (pp - ) Oxford: Clarendon Press teoretizărilor mai vechi sau mai noi cu privire la interpretarea pianistică (în uz inclusiv în țara noastră), aduce argumentul observației și al statisticii, într-o încercare de a se discerne cât este efectuat din ceea ce, îndeobște, este recomandat în lucrările de învățare a instrumentului Concentrându-se asupra răspunsului obținut de pianist în momentul execuției sale instrumentale, secțiunea a treia a lucrării (feedback-ul interpretativ pianistic) este o prelungire logică a secțiunii anterioare Făcându-se ecoul mai multor cercetări în domeniu, secțiunea aduce în discuție și comentează punctele de vedere mai vechi (al căror numitor comun pare a fi paradigma conform căreia sursele de feedback acționează antagonic, slăbind interpretarea - și sugerând, în consecință, limitarea feedback-vXui interpretativ numai la componenta sa auditivă) și abordări contemporane (care, dimpotrivă, afirmă acțiunea mutual compensatorie a surselor feedback-vXvâ, care se susțin și se potențează reciproc) Capitolului (conținând o prezentare critică a unui sistem contemporan care încorporează noțiunea de feedback) i se contrapune, în capitolul următor, o serie de argumente pentru o abordare originală a traseelor informaționale în studiul și interpretarea pianistice Demersurile acestui capitol vin să pună în evidență rolul capital jucat de feedback în învățare (inclusiv cea pianistică) și să susțină afirmația concluzivă conform căreia o trăsătură distinctivă a expertizei în domeniul interpretativ pianistic pare a fi nu studiul instrumental în sine, ci tocmai identificarea și obținerea feedback-ѵАѵл relevant Cea de-a patra secțiune a lucrării trece în revistă unicul parametru sonor asupra căruia —se consideră— interpretul are cel mai mare grad de control, în interpretarea pianistică: parametrul temporal al interpretării Omniprezența acestei trăsături a muzicii a necesitat o tratare distinctă, în relație cu fiecare dintre aspectele de substanță ale organizării sonore, ritmica și metrica (în capitolul IV ), sugerarea mișcării (în capitolul IV ), comunicarea mesajului emoțional (în capitolul IV ), relevarea structurii de scară mare a lucrărilor muzicale (în capitolul IV ), rolul asincroniilor în construcțiile melodice, armonice, polifonice (inclusiv în cazul ansamblurilor instrumentale) (în capitolul IV ), precum și, în sfârșit, rolul jucat de parametrul temporal în percepția consonanței/disonanței (capitolul IV ) Deși primele patru secțiuni au avut drept scop zugrăvirea celor mai importante elemente caracteristice ale interpretării din memorie a unei lucrări muzicale anterior fixate în notație muzicală tradițională -cu alte cuvinte, așa-numita excelență interpretativă-, ele nu s-au mărginit numai la această ipostază Toate aceste descrieri își găsesc aplicabilitatea și în cel de-al doilea palier de implicare în interpretarea muzicală -citirea la prima vedere a muzicii pentru pian, subiect al ultimei secțiuni a lucrării de față în capitolele care o compun se va face mai întâi o descriere a abilității (ea constă de fapt dintr-o sumare de abilități -capitolul V ), după care o serie de concluzii de acut interes pentru persoanele care practică o asemenea activitate (printre care și autorul rândurilor de față) sunt prezentate prin mijlocirea unei comparații -se speră, fructuoase- cu citirea lingvistică (capitolul V ), așa cum rezultă acestea din studiul a trei caracteristici, prezente în ambele tipuri de citire: mișcările oculare, studiul „distanței mentale ochi-mână” (corespondent al asa-numitei ” ' precum și achiziția în timp a stimuluilor vizuali (prin studii efectuate cu „distanțe mentale ochi-voce” din citirea lingvistică) ajutorul tahistoscopului) Un demers complementar celui din capitolul V vine, în capitolul V , din studiul sistematic a ceea ce este cunoscut (în citirea lingvistică) drept „eroarea corectorului de șpalt' -, se constată că aceasta are și o corespondentă muzicală, care a fost studiată în ipostaze variate în special de autori precum John A Sloboda Expresivitatea lUzicală, deși prezentă la un nivel mai puțin diferențiat (comparativ cu situația excelenței interpretative), este discutată în capitolul V al lucrării în relație cu citirea la prima vedere a muzicii pentru pian, pentru ca întreg capitolul V să fie dedicat precizării diferențelor principale care există între abilitățile care susțin o citire expertă și cele care explică abilitățile interpretării din memorie a muzicii anterior fixate în notație muzicală (tradițională) Diferențele reliefate explică, în opinia noastră, multe dintre „locurile comune” afirmate în legătură cu abilitatea citirii la prima vedere, creând premisele unor promițătoare studii ulterioare Vastitatea domeniului comunicării mesajului muzical în interpretarea pianistică face imposibilă epuizarea problemei, indiferent de gradul de detaliu la care s-ar efectua cercetarea Prin forța lucrurilor, o serie de probleme au fost deliberat omise în lucrarea de față Astfel, în preocupările acesteia nu au intrat temele subsumate laturii terapeutice a muzicii - deși alăturarea muzică-psihologie evocă mai degrabă asocieri de această natură publicului larg, și mai puțin abordările de tipul precaut-experimental care au constituit corpul cercetărilor consemnate și comentate în lucrarea de față Opinia noastră personală este că asocierile care privesc muzica drept remediu acționează mult prea selectiv, fund extrem de dependente de fundalul cultural al individului, iar studiile oneste în această arie riscă mult mai ușor să fie acoperite de o literatură așa-zis științifică ale cărei afirmații, imposibil de verificat sau de-a dreptul false, sunt puse în circulație doar pentru că se întâmplă să fie la modă O sursă mult mai credibilă și mai bogată în consecințe s-au dovedit a fi cercetările numeroase făcute în domeniul limbajului vorbit Paralela muzică-limbaj vorbit a constituit de-a lungul întregii lucrări de față o paradigmă bogată în material experimental și concluzie generalizantă Altă limitare auto-impusă vine din direcția metodicii instrumentale Deoarece suntem de părere că asemenea lucrări trebuiesc elaborate mai târziu în viața profesională, scopul lucrării de față s-a dorit a fi unul mai degrabă descriptiv (prin sublinierea unor realități experimentale care fie să valideze unele dintre ipotezele în uz astăzi, fie să nuanțeze altele) și mai puțin prescriptiv Un deziderat similar al lucrării a fost cel de dir ecțron are a unor cercetări viitoare, în acest câmp Considerăm că și pe viitor, abordarea statistic-experimentală a unor aspecte particulare ale comportamentului la studiu sau în interpretarea pianistică, va fi un reper din ce în ce mai solid în încercarea de obiectivare și optimizare a randamentului acestor activități, completând în mod firesc mai vechile teoretizări în domeniu, lipsite până acum de această componentă Stadiul cunoașterii Deși rădăcini ale interesului arătat de oameni naturii cunoașterii pot fi identificate până în antichitate , studiul științific al cogniției nu a demarat înainte de sfârșitul secolului al XlX-lea - odată cu fondarea, în , de către Wilhelm Wundt, a primului laborator de psihologie, la Universitatea din Leipzig De numele lui se leagă utilizarea metodei introspecției în deslușirea proceselor mentale ale subiecților în , Hermann Ebbinghaus a descoperit legea care îi poartă numele , în legătură cu procesele în care este implicată memoria, a cărei structură a fost teoretizată și de psihologul american William James La începutul anilor , pe măsură ce psihologia devine autonomă de științele care i-au dat naștere (filosofia, dar și fiziologia sau științele naturii), apare și se dezvoltă behaviour-isravl, o orientare preponderent psihologică, dar ale cărei concluzii au avut și răsunet filosofic Pe scurt, constatând că metodele științifice ale momentului erau inadecvate studiului vieții mentale (introspecția, metoda predilectă studiului psihologic până în acel moment, dând numeroase rezultate contradictorii și dovedindu-se, din această cauză, subiectivă și insuficient detaliată), behaviour-ismul postulează imposibilitatea conceptuală a aplicării metodelor științifice în studiul psihicului uman In schimb, comportamentul (engl : the behaviour) uman oferea posibilități promițătoare pentru observație și măsurare Ca urmare, psihologii acestei direcții s-au concentrat pe studiul comportamentului, ignorând cauzele psihologice care îi stăteau la bază • spre deosebire de elevul său Aristotel, care credea că gândirea este un produs al activității inimii, Platon considera că sediul cunoașterii se află în creier COGNIȚIE: proces de extragere și prelucrare a informației despre „stările" lumii externe și ale propriului eu în Ursula Șchiopu (coord ): ( ) Dicționar de psihologie București: Editura Babei laboratorul de psihologie din Leipzig este și locul primelor experimente de psihologie a muzicii A se vedea Constantin A lonescu: ( ) Istoria psihologiei muzicale, voi , pp - București: Editura Muzicală în experimente în cadrul cărora subiecților li se prezentau spre memorare silabe fără sens, Ebbinghaus a constatat cum uitarea este maximală în orele imediat următoare încheierii sarcinii de memorare, în așa fel încât, statistic vorbind, circa % din ce s-a reținut inițial se pierde în primele trei zile Informațiile care„subzista după aceasta perioada au cele mai mari șanse de a fi stocate în memoria pe termen lung, -r~ - в • t * A ■ „panta" graficului uitării devine din ce în ce mai orizontală, tinzând cvasi-asimptotic către valoarea ) Legea descoperită de Hermann Ebbmghaua are consecințe importante și în procesele de memorare voluntar* întâlnite în practica muzicală Acest mod de punere u problemei are cel puțin trei consecințe de interes ',kL | raducerea în centrul atenției și radicalizarea punctului de vedere empiris! asupra cunoașterii - conform căruia calea cea mai directa către obținerea cunoașterii este cea realizata prin intermediul prin deducție și formalizare teoretica prioritatea acordată comportamentului în dauna observării cauzelor sale psihice a dat mult credit teoriei condiționării în explicarea tipurilor de activitate mentală: conform acesteia, în învățare importante nu simt conținutul sau forma stimulilor, ci doar contextul în care aceștia apar (dovada cea mai elocventă părând a fi dată de aspectele extreme precum idiosincraziile/atitudinile extatice ale unor indivizi față de anumite tipuri de muzică - în cazul domeniului nostru) * * * în sens larg, consecințele acestei concepții au dus la poziții extreme precum cele conform cărora „spiritul nu este constrâns în ceea ce poate învăța decât de ceea ce este expus /iar/ istoria este un râu care curge ineluctabil înainte, parcurgând stadii dialectice care determină cine sau ce este semnificativ” în sfârșit, și derivat din precedenta este modelul minții umane, datorat tot lui Locke, care consideră intelectul la naștere ca fiind o tabula rasa care învață doar prin asociere Abia din anii ‘ ai secolului trecut se poate vorbi de începutul propriu-zis al psihologiei cognitive Dintre datele relevante ale acestui proces mai larg sunt de reținut: publicarea, în , a cercetărilor lui G Miller asupra mărimii informației ce poate fi stocată pe termen scurt de creierul uman; introspecției cu efectuarea unor sarcini simple în laborator, din a Broadbent, înlocuind procedeul expus pentru prima dată de filosoful Francis Bacon ( - ), dar sistematizat și redactat de filosoful John Locke ( - ), în lucrarea Eseu asupra înțelegerii umane ( ) ‘psihologi precum Bart Skinner credeau a explica cu ajutorul condiționării chiar și cele mai avansate forme de activitate umană, precum cele care intervin în învățarea unei limbi Fred Lerdahl: ( ) Composing and llstenlng: A reply to Nattiez In Deliege and J Sloboda (Eds )• erception and Cogmtion ol Music, p London: Psychology Press Forma cea mai radicală a acestei muzică, Muzica, nr ) ne de uita t» t « i* • ) (n nou ,,spnit al timpului m care incalcâ legile țl creata altele noi in nrt'Slului Pos,urn „unui fel de mare preot, încurajând/postura /artistului/ £„S să avanseze /punct de vedere autoritatea Istoriei" (Lerdahl: op^Mbidein)^ "l“"ll‘"le‘K tlrker: ( ) Immedlate reeallfi,r melodiei In P !, ® ' J Cross, R West (lids ): Musical stnioturo and oognilion Londom Academic Press uti izate pentru puma data de Cari li Soaslioro, în experimentele pe care le-a supervizat la lowa Umversity in penoadu interbelica Secțiunea întâi: Reprezentările mentale ale interpretării muzicale Planurile mentale ale interpretării Cap LI : Prolegomene ale sistemului dezvoltării ideilor a Precizări Accepțiunea expresiei interpretare muzicală este mai largă decât „simpla” interpretare din memorie a unei lucrări anterior fixate în notație muzicală, înțelesul ei acoperind practic întreg spectrul de comportamente relaționale muzicii Lucrarea de față este interesată doar de sensul restrâns al expresiei interpretare muzicală - și anume, cel desemnând situația în care un interpret (sau grup) prezintă muzică în mod conștient, în fața unui auditoriu în acest context, excelența interpretativă în muzica tonală clasică este considerată a fi interpretarea din memorie a unei lucrări anterior fixate în notație III uzicală Și mai precis, interesează aici doar cazul particular interpretării pianistice a muzicii tonale clasice de tradiție europeană (sau interpretarea pianistică a muzicii clasice) b Reprezentări psihologice Indiferent de punctul de plecare (psihologic, de pedagogie a instrumentului sau pur pianistic), covârșitoarea majoritate a lucrărilor tratând despre interpretarea pianistică sunt de acord cu constatarea conform căreia, anterior interpretării propriu-zise, instrumentistul își de exemplu, până și fredonarea din memorie a unei melodii pare a fi nu atât un proces de reamintire a ceva ce a fost stocat anterior, ci un real proces de reconstruire, recreare, „interpretare” a informației stocate Inițial fragmentată în momentul memorării, la reamintire informația este recombinată si adaptată la condițiile prezentului într-un proces realizat deseori Inconștient, (pentru detalii a se consulta W Jay OowlinB: ( ) «m/ comour; )vo componente of a 'heorv of memory for melodiei* Psychological Review, , - ) J reprezintă în psihic (cu ajutorul studiului instrumental sau pe alte căi) caracteristicile lucrării de executat Astfel, ilustrul pedagog al pianului Heinrich G Neuhaus afirmă: „Tot secretul omului de talent și de geniu rezidă în faptul că în creierul său muzica trăiește din plin cu mult înainte ca el să fi atins cu degetele clapele vreunui pian ” (p ) / / „Cu cât este mai clar țelul (conținutul, muzica, perfecțiunea execuției), cu atât mai clar dictează el mijloacele de a-l atinge, (p ) / / „cu cât ne este mai clar ce avem de făcut, cu atât apare mai clar și cum anume trebuie făcut” / / (p ) Mai mult, „cu cât muzicianul este mai valoros, / / cu atât mai restrânsă devine problema muncii asupra imaginii" (p ) ; în cazuri ideale, întreaga muncă s-ar rezuma doar la memorarea lucrării Un punct de vedere similar este exprimat de marele interpret Walter Gieseking : „Orice operă de artă, vrednică de acest nume, a primit de la creatorul ei un anumit conținut expresiv, pe care interpretul este dator să-l reînvie, să-l mijlocească în redarea operei, nu sentimentele personale sau dispoziția de moment ale interpretului trebuie să fie hotărâtoare, ci conținutul de idei, căruia compozitorul i-a dat expresie într-o formă artistică, și care trebuie să stimuleze într-o așa măsură comuniunea de simțire a interpretului, încât voința de exprimare a acestuia să se identifice deplin cu aceea a compozitorului Această identitate realizată în cel mai înalt grad dă interpretarea pe care eu o consider ideală ” / / (p ) „Tehnica nu trebuie să se bazeze numai pe capacitatea mecanică a musculaturii degetelor de a memora, capacitate dobândită prin repetiții frecvente, ci tot materialul învățat trebuie sesizat de intelect în mod atât de limpede și de conștient, încât întreaga activitate de execuție să fie supravegheată și dirijată de minte ” / / (p ) în asigurarea unei bune interpretări, autorul acordă rolul hotărâtor intuiției, pe care o găsește superioară atât „efortului intelectual" cât și „beției sentimentale” : Heinrich Gustavovici Neuhaus: ( ) Despre arta pianistică - însemnările unui pedagog București: Editura muzicala a Uniunii compozitorilor din R, P R Walter Gieseking: ( ) Așa am devenit pianist București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R S R Walter Gieseking: ( ) Intui fia și fidelitatea față de lucrare ca fundamente ale interpretării (articol in op cit nota ) v ' TTÂnvocaUaulor Ф anume> ivirea în mod spontan a unei soluții la o problemă dată, fără ca in ivi u însuși s -Șl) poată explica modul în care a ajuns la acea soluție) pare a fi de fapt rodul Numai intuiția, care este mai presus de intelect și de toate sentimentele și care e în măsură să dirijeze atât gândirea cât și mijloci o cunoaștere chiar după trecerea secolelor / / Din n^e’a dobândi prin muncă " /••■/ (PP- - , subl ns ) „Numai totala încordare a întregii forțe de gândire și de simțire, combinată cu o^compleță alungare a tuturor gmdurilpȚ^țrăine de piesa de interpretat (subl ns ) permite condensarea întregii simțiri până la gradul pe care trebuie să-l atingă interpretul, dacă vrea să transmită auditorilor sai impresii artistice puternice Trebuie accentuat că această intensitate a expresiei nu este echivalentă cu sentimentalismul exaltat de tip romantic Căci, pe câtă vreme acesta din urmă are o acțiune dizolvantă și distructivă asupra formei, o comuniune de simțire cu autorul cât mai desăvârșită va contribui în mod esențial la conturarea limpede a formei unei lucrări; de aceea, ea face parte dintre elementele de bază ale oricărei interpretări, indiferent dacă ea constă în redarea riguros stăpânită a muzicii clasice, sau în interpretarea liberă a unor lucrări romantice(p ) Muzicologul Theodor Bălan, contemporan cu primele cercetări de natură psihologică aplicate învățării pianului, descrie pe larg așa-numitul „complex al copilului minune”, elaborat de muzicologul Cari A Martienssen în lucrarea Schdpferischer Klavierunterricht („învățământ pianistic creator"), apărută în Acesta, pornind de la exemplul lui Mozart (care, așa cum consemnează mărturiile timpului, a învățat să cânte la vioară, pian și violoncel înainte să știe să scrie, doar uitându-se și ascultându- pe tatăl său) propune un model teoretic în care „sunetele licăresc mai întâi în conștiință", iar „toată gestica necesitată de realizarea la instrument a unor anumite combinații sonore este subordonată auzului, care devine astfel un auz creator, o volițiune creatoare auditivă / /", posedând și capacitatea de „a auzi anticipat" - experienței acumulată de acesta pe parcursul rezolvării unei multitudini de situații similare, în cadrul domeniului său de competență Această experiență: - ajută la recunoașterea rapidă a situațiilor familiare (urmare a reprezentărilor interne bogate achiziționate în timp); ' - selectează acțiunile de răspuns potrivite, prin declanșarea unei serii de deprinderi executate in mare parte inconștient, și pe care individul nu și le poate explica (pe moment), considerându-le de aceea Intuitive Л se vedea și capitolul П З din Secțiunea a doua a prezentei lucrări, dedicat studiului instrumental pianistic ‘ Walter Gieseking: ( ) Bach interpretat la pianul de concert (articol, în op cit n ) înX'Tit Гз) (, ) lnlUl,la ^,dell,a,ea de ca fundamente ale interpretării (articol un control auditiv preventiv (p ) Th Bălan susține că primatul sferei auditive în raport cu centrii motori ar corespunde și procesului de dezvoltare ontogenetică la om: în creier, așa-numita ,,arie a lui Vvemicke (sediu al centrului auditiv) s-ar dezvolta înaintea „ariei lui Broca” (sediu al centrului vorbirii), iar modul în care copilul învață să vorbească, centrat pe dominanta auditivă (căruia motricitatea trebuie să-i fie subordonată), trebuie folosit ca model și în pianistică (p ) Apud Th Bălan , C A Martienssen găsește acestui concept șase trăsături: a voința de sunet (sau auzul absolut) - capacitatea de a individualiza un sunet de o anumită înălțime; nefiind esențială pianiștilor, nu ar dovedi în mod necesar un viguros talent muzical; b voința de sonoritate - esențială și de neînlocuit la pian, conform autorului clasificării, ar fi determinantă pentru făurirea unui sunet expresiv și artistic (mai ales că variațiile timbrale sunt extrem de greu de realizat în cazul acestui instrument ); c voința de linie - capacitatea de cuprindere a înlănțuirii succesive a sunetelor unei melodii, sau voința de a prezenta ascultătorului sunete înlănțuite logic (a nu se confunda cu articulația legato}, — legat de o serie de cercetări privind perceperea și generarea unui așa-numit timp optim în funcție de care duratele sunt percepute spontan ca fiind mai repezi sau mai rare; acestea s-ar afla delimitate de așa-numitele praguri ale rezoluției temporale ale urechii""' minim ( sunete/s) și axim (un sunet la s - dincolo de care, pentru entitățile sonore, ar dispărea impresia de unitate); e voința de formă — strădania de a pune în valoare arhitectonica lucrării, punct de vedere împărtășit de mulți interpreți ai pianului ; f voința de refăurire: interpretarea re-creatoare Pornind de la aceste premise, punctul de concentrare al acestei secțiuni este tocmai încercarea de a defini tipul de cunoaștere avut de un individ atunci când acesta este în măsură să interpreteze la pian, din deplanls,lcă >• fl\ma,r"neaJcx,ulul prevlzualizat; în mod similar, citirea fluentă și realiza fără o inspecție prealabilă a unităților structurale ale textului; avfindu motorii similare, atât în cazul dactilografei cât și în cel al vorbirii instrument cu claviatura viteza si fl u-ni» t„ voioini »w|nslBlll muzicale ia un executate Tocmai caraetftrktinîu * M (iiuicior; care urm —' obleaul ■Ь‘'Г""' 're“’ d“"' ShafȚer: ( ) Performances of Chopin, Bach and Bartok: Studios in motor pmgramming Cognitive și rapida nu se poate -se în vedere cerințele sau interpretării muzicale la un a evenimentelor (notelor) care urmează a fi , d muzicii) Șt ținta a demersurilor lucrării de față, care Cap I : Trăsăturile structurale ale lucrărilor muzicale Căutarea unor asemenea trăsături structurale nu trebuie începută prea departe — sistemul tonal clasic este unul profund structurat' : divizarea continuum-uhii sonor se face în seturi de câte înălțimi distincte (între o notă de o anumită frecvență și nota de frecvență dublă), aflate la intervale logaritmic egale; la rândul lor, fiecare dintre aceste înălțimi poate constitui un punct de plecare pentru scale similare, a căror caracteristică primă este organizarea după principiul conform căruia pe parcursul unei lucrări muzicale există (practic) întotdeauna o înălțime căreia i se conferă cea mai mare importanță (tonica), în jurul căreia celelalte înălțimi gravitează într-un sistem structurat ierarhic, descris amănunțit de teoria generală a muzicii și exploatat în procedee componistice precum modulația —deplasările de la un set de clase de înălțime la altul- (pentru relațiile între tonalități), sau, respectiv, structurări ale materialului sonor: concomitente -acordurile — sau succesive -melodiile - Caracteristicile acestor organizări sonore au primit o atenție experimentală deosebită, cercetările concentrându-se asupra a două caracteristici definitorii : a liniei exacte: A Conturul melodic (sau forma generală melodice fără luarea în considerare a intervalelor creșterea/descreșterea înălțimii, în funcție de timp); B împărțirea perceptivă a continuum-u\\i\ sonor m categorii distincte (de înălțime și de durată) * pentru o excelentă expunere sintetică a acestei probleme, a se consulta Ștefan Niculescu: ( ) Un nou „spirit al timpului" în muzică Muzica, (septembrie) ” care sunt construite la intervale ordonate (adică structurate) de terță, au funcții ierarhizate (structurate) în scara tonală și reguli de rezolvare a disonanțelor în consonanțe - măsură tot a structurii care le guvernează (idem, op cit ) deseori întemeiate pe „formule", „cadențe”, și alte organizări (adică structurări) ale materialului sonor (idem, op cit,) ” discutate în Aniruddh D Petei & Isabelle Perelz: ( ) Îs music autonomous from language? A neuropsychologlcal appraisal In Delitge, & J Sloboda: (Eds ): Perception and cognition of music Psychology Press I A Conturul melodic Observațiile din această arie pornesc de la descoperii ile etnografice, care constată că melodiile care trec (prin transmitere orală) de la o zonă etnică la alta sunt de regulă modificate astfel încât sa se conformeze cu convențiile (armonice, scale muzicale, etc ) pi oprii noii arii culturale în acest proces, conturul melodic este, alături de tonalitate, unul dintre elementele cele mai stabile — modificările cele mai ample operând mai ales la nivelul omamenticii (notele cromatice, de pasaj, broderii etc ) De aceea, în clasificarea variantelor unei melodii se pornește deseori de la conturul melodic Concluzia mai largă care se poate trage este că avem de-a face cu o trăsătură interculturală a organizării muzicale în același sens vin și experimentele efectuate cu subiecți cărora li s-a cerut să evalueze similitudinea sau diferențierea unor perechi de melodii scurte prezentate la înălțimi diferite: în unele cazuri, cea de-a doua melodie constituia un răspuns real al primei (cu alte cuvinte, transpoziția era exactă), în celelalte cazuri — un răspuns tonal (repetarea melodiei pe altă treaptă, cu păstrarea tonalității inițiale prin modificarea dimensiunii intervalelor) Subiecții experimentului nu au reușit să diferențieze în mod constant condiția răspunsului real de cea a răspunsului tonal Explicația cea mai plauzibilă a fost că melodiile sunt reprezentate în psihicul subiecților nu în chip de relații intervalice precise, ci în chip de contururi melodice: cel puțin în cazul melodiilor nefamiliare, factorul de distingere nu este reprezentat de ■" Patel & Peretz: op cit ; reiau pe C Seeger: ( ) Studies in Musicology, - Berkeley: University of California Press o ipoteză interesantă (chiar dacă omniprezența sistemului diatonic o face azi greu demonstrabilă, ea neintrunind, prin urmare, acordul general) susține că așa-numitele blue notes (intervalele minore, percepute ca fiind „dezacordate”, din scala jazz-ului tradițional) ar fi apărut urmare a eforturilor ; ,|"on'mi a[ncan* (Pocnind dintr-o cultură ce utilizează o scală pentatonică de tipul do re, Ir’fi avut o renreZr Г»* “ Си'ШЙ‘ Dat utilizatorii pentatonicii nu (T,e UtVtt în,re re Și fa * Лох Eă e l^e a we/oJzes PsychologicalReview, , - C°W°Wr‘ components of a theory of memory for distanța precisă dintre înălțimile treptelor muzicale, ci de numărul treptelor reprezentate pe scală dintre notele adiacente De altfel, acest efect este din plin utilizat în tehnica barocă a construcției fugilor și a altor lucrări de factură polifonică, unde răspunsul (real sau tonal) este un mijloc eficient de discurs muzical (dezvoltător) Mai mult, experimente complementare constată, într-o condiție de diferențiere folosind termenii la fel - diferit în cazul unor subiecți copii , că aceștia evaluează ca fiind similare versiunile transpuse ale unei melodii cât timp conturul melodic se păstrează în sfârșit, J Sloboda atrage atenția asupra unui exemplu particular de eroare de memorare, cunoaștere relaționat cu conturul respective, eroare prezentă în mod frecvent atunci când persoane ,fără o instrucție muzicală explicită" cântă împreună anumite scheme melodice (de exemplu, în cazul imnurilor religioase din timpul liturghiilor): imputabil unui anumit tip de uzical al structurii melodice în exemplul de mai sus , saltul de terță aflat între timpul al măsurii a -a și primul timp al măsurii a -a este în general „umplut” în mod spontan cu o notă de pasaj (care apare aici între paranteze), notă ce nu există în partitură Faptul este pus de autor pe seama anumitor indicii structurale (de exemplu, apropierea de un punct culminant) care „indică” enoriașilor adiționarea respectivului ornament Ne permitem să apreciem că acest tip de „presupunere” (bazată pe un anume tip de cunoaștere, familiarizare, cu un idiom muzical dat) constituia regula și în cazul multor partituri nenotate, mai ales în cazul compozitorilor preclasici (D Scarlatti, J S Bach , etc ) evident, în mod intuitiv, în ceea ce privește exploatarea efectului mai sus discutat experimentul este detaliat în S E Trehub, L A Tliorpe & B Morrongiello: ( ) Organizational processes in infants' perception of auditorypatterns Child Development, , - imnul „St Denio” - fragment (modificat după John A Sloboda: ( ) Music perfomiance In D Deutsch (Ed ): The Psychology of Music, pp - , New York: Academic Press) păstrând paralelismul de sens, laconismul indicațiilor expresive din partiturile lui J S Bach, de exemplu, a fost cauza numeroaselor „restaurfiri” (de data asta, voluntare), atunci când, în sec al XIX-lea, lucrările sale au fost redescoperite, în mare parte grație eforturilor făcute de R Mendelssohn-Bartholdy; rezultatul este că și astăzi mai sunt în circulație ediții ale Clavecinului Bine Temperat în redactări ce încercau să „aducă la zi” (evident, în termenii secolului al XlX-lea) o scriitură considerată „primitivă” - de exemplu, edițiile Peters îngrijite de C Czemy în afară de trăsătura interculturală avută de conturul melodic (privit ca organizare muzicală), alte cercetări releva gradul mare de similitudine între conturul melodic și intonația vorbirii, similitudine reflectată și de funcțiunile comune la care răspund cele doua atribuite ale muzicii, respectiv vorbirii: arcarea granițelor unităților structurale: bazându-se pe unele dintre indiciile utilizate și în vorbire (și anume, căderi ale înălțimii, durate mai lungi), copiii pot sesiza, pe baza acestui parametru, structura frazei muzicale în același fel în care sesizează marcarea intonațională a granițelor frazelor în vorbire; mai mult, se consideră că, dat fiind că intonația este percepută indiferent de vorbitor, sensibilitatea copiilor față de acest parametru se manifestă independent de frecvența sa absolută (indiferent dacă vocile simt grave sau acute) b comunicarea intenției si afectului: utilizarea intonației ca indiciu intențional și afectiv este parte a percepției vorbirii de-a lungul vieții tot așa cum conturul melodic este utilizat (mai ales în relație cu percepția categorială - a se vedea mai jos) în transmiterea mesajului II uzical emoțional )ariatia înalțimH V CH ’П timpU’ Ѵ ГЬІГІІ: inflexiunea- accentul (după Patel C ) tnfonts-peKeption of WoodXd &"j Xra ) ^PerceMo' \ Hirsh'Pasek-D' G- Kelmer-Nelson, L J Kennedy, A Infanta Cognitive Psychology, , - з” “ aC°US,‘C c‘>rrelales of major Phrasal units by young functiu^âcadre ХТро ХпГ ‘"ТТ* ІП,°ПП,ІВ !n Cadlul Vorbirii’ Acestea sunt (după Palei & Peretz: op cit n )^ ’ ’ ‘ ’ aCeea vor fl aici doar amintite, (propozițiiîntrțbMeUa,OTS)‘ntOnat’e ’ " U"°r distinOții înlre ‘cal perception in a non-linguistic mode Cortex, , fost auzite ca fiind trisonuri majore pe sunetul la, și aproape toate acordurile cu terța sub valoarea de Hz - trisonuri minore Contrar așteptărilor (care ar fi putut identifica existența unei „zone tranzitorii , în care acordul să fi fost perceput drept „mai degrabă major sau „mai degrabă minor”), rezultatele au dovedit, dimpotrivă, existența unei percepții categoriale pentru acest acord, cu o graniță perceptivă aflată la valoarea de circa Hz a notei do, valoare de la care acordul era considerat a fi fie minor (pentru variațiile descrescătoare ale frecvenței sunetului), fie major (pentru variațiile crescătoare) Fapt interesant, acest tip de percepție are tendința de a se manifesta mai puțin pregnant la subiecții nemuzicieni: diferențierea perceptivă între cele două tipuri de acorduri a apărut, mai puțin manifest, în jurul valorii de Hz a sunetului do, și a declinat mai lent cu variația frecvenței (probabil tocmai urmare a habitudinii mai mici a acestora de a efectua clasificări cu stimulii muzicali) Acest caz de percepție categorială în cazul muzicii are și o corespondentă lingvistică - faptul dovedind similitudinea proceselor de prelucrare perceptivă, în cazul muzicii și al vorbirii Cunoscându-se faptul că: un sunet vorbit standard posedă în general patru formante (benzi de frecvențe sonore, produse de cavitățile rezonatoare ale vocii, și care contribuie decisiv atât la crearea sunetului audibil -prin amplificarea vibrațiilor corpului rezonator: coardele vocale- cât și la precizarea timbrului -prin îmbogățire cu grupuri de armonice-); diferența dintre consoana sonantă /d/ și consoana insonantă /t/ rezidă în simultaneitatea sau succesiunea modului în care se produce apariția începutului a două (din cele patru) formante: f, (mai gravă) și f (mai acută) - în așa fel încât consoana /d/ „optimă” va fi percepută atunci când începuturile formantelor fj și f sunt simultane iar consoana /t/ „optimă” va fi percepută atunci când începutul formantei fj apare la ms după începutul formantei f , s-a cercetat variația suferită de clasificările date de ascultători stimulului auditiv ale cărui formante fi și f apar la valori intermediare (între simultaneitate și ms) celor indicate de cele două consoane „standard” în pofida așteptărilor experimentatorilor (care au prezis o transformare graduală a consoanei /d/ în consoana /t/, pe măsură ce distanța temporală între cele două formante ar fi crescut), rezultatele obținute au arătat cum, până la un decalaj de circa ms dintre cele două formante (generate cu ajutorul unui sintetizator), practic toate consoanele au fost identificate ca fiind /d/-uri clare; intervalul de întârziere cuprins între și ms a produs răspunsuri mixte, după care, întârzierile peste ms au determinat practic exclusiv identificări ale consoanei /V Mai mult, rezultatele sunt similare pentru majoritatea distincțiilor fonetice, demonstrându-se astfel modul în care creierul uman „extrage” (dintr-un stimul prezentând variație continuă de-a lungul unei scale) câteva valori focale, categoriale, care participă apoi, prin combinare, la construirea unor unități sintactice și semantice mai mari și supraordonate Pentru detalii, a se vedea studiul A M Liberman, K S Harris, J A , Kinney, & Lane, H,: ( ) The discrimination of the relative onset time of the componente of certain speech and поп-speech patterns Journal of Experimental Psychology, , - , citați în John A Sloboda: ( a) The musteai mind: The cognitive psychology ofniusic, Oxford: Clarendon Press Pentru definiția rolului și funcțiilor jucate de formante în cazul vorbirii, a se vedea Dem Urmă: ( ) Acustică și muzică, pp , și , București: Editura științifică și enciclopedică Rezultatele acestui experiment au atras atenția asupra câtorva particularități ale percepției categoriale ale înălțimii muzicale, in comparație cu percepția categorială a intonației vorbirii în pofida tendinței de categorizare a sistemului nostru perceptiv, în muzică informația necategorială cu privire la înălțime este în mod normal accesibilă ascultătorului* Faptul diferă de cele constatate în experimente similare realizate în domeniul lingvisticii, unde acest tip de informație nu este de regulă percepută conștient dat fiind că scalele muzicale pot fi constituite pe orice sunet, în muzică percepția categorială este amplificată sau diminuată în funcție de contextul perceptiv: tipul de cunoaștere pe care îl au ascultătorii familiarizați cu muzica tonală clasică de tradiție europeană este reprezentat mai degrabă sub forma unor proceduri de deducere a unei scale particulare pornind de la o tonică, și mai puțin sub cea a unor elemente definite absolut (notele) Mai importante sunt relațiile care se stabilesc între note decât notele însele cu care se operează Existența acestui complex de relații ar fi improbabilă fără prezența unui context acordic în plus, anumite aspecte ale antrenamentului muzical par a accentua percepția categorială a înălțimii : convențiile culturilor muzicale tonale de tradiție europeană cu privire la acordajul instrumentelor precum și existența unei terminologii a înălțimii II uzicale La unii indivizi, acestea sunt atât de puternice încât crează condițiile dezvoltării unui tip particular de memorare, foarte precisă, pe termen lung, a înălțimilor și numelor acestora asociate pe scală - așa-numitul „auz absolut” adaptarea sistemului perceptiv la un sunet aflat în interiorul unei categorii mută granița categoriei respective către detaliate în John A Sloboda: ( a) The musical mind: The cognitive psychology of music Oxford: Clarendon Press însușire care dezavantajează audiția, deoarece astfel se pot percepe notele false — lucru imposibil în prezența unei percepții % categoriale, care ar „restaura” sunetele la valorile lor focale a se vedea A N Leontiev: ( ) Despre abordarea istorică a psihicului uman Cap : Creierul și activitatea psihică a omului în Psihologia în URSS, pp - București: Editura științifică în descrierea făcută conceptului lui C A Martienssen - „voința auditivă creatoare”, Th Bălan (op cit n ) face, cu privire la componenta numită „voință de linie” (a se vedea mai sus), observația (de natură structuralistă) conform căreia „marele secret al pianului este acela de a ști să se determine ceea n°ie- (P* , subl ns I D ) Așa cum se poate constata din experimentele descnse aici, observația iși găsește o validare în însăși mecanismele intime de funcționare a auzului LîdXi ІГаХ™" ',Ui ,L°CkC & Kellar (op' oiL "• > P™ «oțele extreme ale Zor său X P r“P U : ,denti(lcarea ««tei mediane drept terța a unui acord mXSTlTt? СІТ’ COnf°mi carora Pe-Ptia Agonală a variat în categorială mai pronunțata față de nemuzicieni ° eStlOnat ’ muzict«Ut prezentând o diferențiere categoria neadaptată Aceasta face ca, în cazul muzicii, ascultătorii să prezinte, pe de o parte, o toleranță față de intonațiile imprecise (mai ales în cazul interpretărilor realizate la instrumente având acordaje netemperate, la variații relativ mici ale înălțimii), pe de altă parte, face ca interpreții să poată utiliza deviațiile sistematice de Ia valorile focale ale înălțimii în scop expresiv: dacă în primul caz diferențele dintre două intervale apropiate sunt (într-o oarecare măsură) minimizate de sistemul nostru perceptiv, mărimea deviației intervalice nefiind conștient percepută ca atare de către ascultător, în cel de-al doilea, stăpânirea resurselor instrumentale dă posibilitatea interpretului să varieze (adică să se abată motivat de la) dimensiunile intervalice „standard cu scopul de a transmite informație emoțională Prezent și în cazul percepției vorbirii, acest fenomen are o anumită pondere în corectarea (perceptivă a) „alunecărilor” fonetice care apar în pronunția aceluiași cuvânt de către vorbitori diferiți Răspândirea largă a muzicii diatonice temperate apare astfel și drept rezultat al unui compromis „rezonabil”, stabilit între „punctarea” (sugerarea) continuum-uhii sonor cu ajutorul unor valori-țintă, pe de o parte, și variațiile expresive microintervalice (binevenite atât timp cât nu contrazic sistemul diatonic-temperat însuși), pe de altă parte ; în plus, temperanța permite existența procedeului modulației, care îmbogățește un univers sonor altfel puternic limitat I B în cazul duratelor Asemeni înălțimii, categorizarea percepției apare și în evaluarea duratelor Ca și în cazul înălțimilor, organizarea temporală este puternic influențată de context iar duratele relative („timpii”) caracteristica relevata în P D Eimas & J D Corbit: ( ) Selective adaptation of linguistic feature detectors Cognitive Psychology, , - , acest compromis s-a impus, desigur, prin practică - deși are o solidă fundamentare acustică și psihologică, probată și de faptul că majoritatea culturilor muzicale selectează, din multitudinea sunetelor ordonabile continuu ce pot fi percepute cu urechea, valori distincte ale înălțimii (cu alte cuvinte, categorii de valori), în majoritate construite pe baza intervalului de cvintă, primul interval „nenul" din seria armonicelor naturale și perceptibil ca atare în, practic, toate sunetele produse în naturâ lucrarea de față rezervă o secțiune distinctă parametrului temporal al interpretării Aici sunt expuse doar aspectele care interesează caracterul categorial al percepției temporale când două note succesive izolate sunt prezentate pentru a fi evaluate în funcție de durată (de exemplu, pentru a se constata care este mai lungă), cu cât duratele acestora sunt mai lungi, cu atât mai sunt mai importante decât valorile absolute ale acestora (între anumite limite de tempo efectul muzicii este același) Temporal, practic întreaga muzică tonală clasică de tradiție europeană este structurată (categorizată) pe conceptul timpului (bătăii) — pulsul muzical care subliniază orice melodie, față de care notele vor începe fie sincron, fie pe o subdiviziune simplă a acestuia Faptul poate părea paradoxal, avându-se în vedere că interpretarea propriu-zisă deviază abundent, sistematic și semnificativ de la valorile temporale notate Tocmai această traducere a informației prezente în partitură (care indică valori distincte, de regulă categoriale, mai ales în privința înălți ilor și duratelor ) în informații ale căror parametri se schimbă continuu (cazul interpretării propriu-zise la * instrument) este locul imponderabilelor în care se manifestă interpretarea instrumentală, iar unul dintre efectele cele mai evidente îl reprezintă deviațiile cu sens de la regularitatea mecanică (indicată ca atare, în cele mai multe cazuri, de chiar notația muzicală clasică) Relația în care se plasează aceste deviații față de unitățile categoriale specificate în partitură este sursa privilegiată în sublinerea proprietăților structurale ale lucrării, la diferite niveluri de detaliu De exemplu, J Michon, în analiza a patru interpretări ale lucrării lui E Satie Vexations a constatat, pentru o interpretare dată, variații semnificative ale vitezei motivului precum și deviații considerabile de la metricitatea strictă, care au pus în evidență o relație clară între tempo-xA interpretării și natura deviației de Ia II etricitate: contrar așteptărilor, odată cu creșterea vitezei, duratele absolute ale notelor nu au tendința de a se scurta proporțional cu Zewpo-ul mare trebuie să fie diferența dintre ele pentru a fi detectate cu precizie (Sloboda: op cit n ; reia pe H Woodrow: ( ) The perception of time In S S Stevens (Ed ): Handbook of experimental psychology New York: Wiley ) Similar, Paul Fraisse descoperă că, atunci când subiecților li se cere să tacteze aritmie, se obține cvasi-totalitatea rapoartelor intervalice dintre bătăi, cu observația că frecvența cu care apare un raport se micșorează proporțional cu valoarea raportului (astfel încât rapoartele cele mai mari sunt cel mai puțin probabile) Pentru detalii, a se consulta Paul Fraisse: ( ) Les structurez rythmiques Louvain, Paris: Publications Universitaires de Louvain lucru sprijinit și de caracterul notației muzicale, care indică valori distincte, categoriale ale duratelor - fapt care influențează toate stadiile producerii și receptării unei lucrări muzicale: compoziția, interpretarea, audiția nu este, desigur, nici o coincidență în faptul că tocmai acești doi parametri ai sunetului reprezintă cele două axe (orizontală și verticală) ale notației muzicale clasice Aptitudinea de a fi categorizabili îi face susceptibili de a intra în compunerea unor unități de organizare mai ample, a căror construcție este guvernată de reguli, într-un proces similar celui întâlnit în cazul limbajului vorbit (a se vedea n , mai sus) Spre deosebire de aceștia, tăria sunetului și timbrul sunt atribute mai degrabă continue - adică variația lor se petrece de-a lungul unor dimensiuni, respectiv, la rate de progresie, care scapă încercărilor de încadrare în categorii (a se vedea n b, mai sus- distincția categorial-contlnuu este discutată și în Carol L Krumhansl: ( ) Internai Repnsentations for Muslc Perception and Performance In M Riess Jones & S Holleran (Eds ): Cognitive bases of musical communication, Washington: American Psychological Association) Krumhansl: op cit o lucrare în care același motiv scurt apare succesiv de de ori i arii ri de a se modifica prin grupare în entități mai largi LX» strueh r » este indicată prin grade proporb nale de rărire în' funcție de ierarhia respectivelor fraze in lucrarea generala pcL deuHere, a"dea secțiunea oare tratează probletna parametrului temporal al interpretării pianistice, mai jos) în alt experiment care a utilizat un pian echipat cu detectori in infrarosu de mișcare a clapelor s-a constatat că, în execuția gamelor pnn creșterea tempo-ului au crescut variabilitatea intervalelor temporale dmtre două note succesive și viteza apăsării tastelor; de asemeni, experimentul a consemnat diferențe și între mâini - în privința vitezei atacului, duratei notelor și gradului în care două note consecutive se suprapuneau m interpretare (cântatul unei clape era afectat de atacul precedentei și a celei succesive) Totalitatea rezultatelor arată că, în tempi rari, informația senzorială este utilizată pe o bază notă-cu-notă, în vreme ce la viteze mai mari ea implică evaluarea grupurilor de note Un aspect interesant cu privire la aceste deviații sistematice de la valorile notate este că ele nu sunt, în general, percepute ca atare, ci drept diferențe în calitatea interpretării - ele intrând în definiția a ceea ce îndeobște este cunoscut drept stil al interpretării Aparent surprinzător este faptul că până și interpreții experți dovedesc selectivitate în recunoașterea/reproducerea unor valori ritmice atipice (rar întâlnite în partiturile muzicii tonale clasice de tradiție europeană) Un asemenea studiu (având drept subiecți trei muzicieni profesioniști, unul dintre ei fiind compozitorul și dirijorul Pietre Boulez), după ce a permis (într-un prim moment) subiecților să audă o serie regulată de timpi (spațiați la intervale de o secundă), a marcat unul dintre timpii seriei (într-un moment ulterior) cu un semnal sonor care apărea la intervale temporale variate (cuprinse între ’/ și / din timpul respectiv) Cerându-se apoi subiecților J A Michon: ( ) Programs and „programs" for sequential patterns in motor behaviour Brain Research, , - Descrierea variației duratelor în funcție de variația tem/w-ului se depărtează astfel dc multe teoretizări aflate în uz (care, la un moment dat, au impus uzul metronomului în studiu)’ deși nimeni nu poate pune la îndoială necesitatea obținerii unei egalități cât mai apropiate de ideal” (mai ales în pianul clasic), este de meditat asupra paradoxului conform căruia egalitatea (perceptivă) se obține prin durate inegale „canonic” я este vorba despre C L MacKenzie & D L Van Eerd: ( ) Rhythmic pncision in the performance °{plano tcales: Motor psychophysics and motor programming In M, Jeannerod (Ed )• Attention and performance: XIII (pp - ) Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum '' ‘ d Sloboda: op cit n ^^£, ROne'r L- & vU'JZUAkOfjky: ( ) by Mm^cian, In D, Deutsch (Ed ) j nc psychology of music New York: Academic Press să plaseze un semnal sonor asemănător pe aceeași structură regulată de timpi (de exemplu, prin apăsarea unui buton), s-a constatat că nici unul dintre ei nu a reușit să reproducă cu acuratețe subdiviziunile ne-standard ale respectivei pulsații: acestea erau fie supraevaluate sistematic (cazul subdiviziunilor mai scurte de o treime de timp), fie subestimate sistematic (cazul subdiviziunilor mai lungi) Mai mult, răspunsurile eronate s-au menținut și atunci când subiecților li s-a cerut să estimeze verbal gradul de întârziere a stimulilor, indicând faptul că eroarea nu era imputabilă timpului de răspuns, ci evaluării înseși Precizia reproducerilor a fost maximă numai atunci când subdiviziunea avea valorile: V , / , / , / - neîntâmplător tocmai subdiviziunile utilizate cu predilecție de muzica tonală clasică de tradiție europeană Astfel, una din primele consecințe ale percepției categoriale a duratelor o reprezintă faptul că aceasta înlesnește identificarea ritmului, ascultătorii „sortând” cu ușurință fenomenele potențial confuze In schimb, perceperea gradului de deviație de la etricitate este o întreprindere dificilă, care nu poate avea loc fără antrenament intens, special dedicat acestui scop' : asemeni percepției categoriale a înălțimii, percepția categorială a duratelor „nivelează” impreciziie ritmice la nivel perceptiv, acestea fiind receptate drept atribute ale stilului interpretativ Reluând tipul de abordare experimentală realizată de J Michon , L Shaffer, într-un experiment similar asupra unor interpretări la pian ale câtorva lucrări de muzică clasică , a mers mai departe în precizarea trăsăturilor percepției categoriale a duratelor, prin înregistrarea variațiilor agogicii și dinamicii mai multor interpretări cu ajutorul unui pian Bechstein de concert echipat cu celule fotoelectrice (datele interpretărilor, convertite în informații numerice, au fost astfel ușor prelucrabile pe calculator) Rezultatele au pus în evidență următoarele caracteristici: co-varianța duratelor Aceasta a fost fie pozitivă (creșterea/descreșterea în același grad a tuturor duratelor — în cazul indicațiilor de tipul accel /rall ) fie negativă (în care unei durate mai scurte decât idealul imaginat i-a corespuns o durată următoare mai lungă, in așa fel încât perechea de durate să corespundă duratei ideale - cazul interpretărilor experte ale unor lucrări de Bach și Bartok) Acest tip de mecanism compensatoriu a indicat autorului experimentului prezența unui % Stemberg & colab,: op cit ; Sloboda: op, cit n op cit n и II tip de monitorizare a duratelor aflat la un nivel superior celui unei note individuale - (derivat din prima caracteristică:) ierarhizarea parametrului temporal: în funcție de viteza la care cântă, interpretul expert produce un puls ce marchează începutul unui grup de note, în interiorul căruia aplică proceduri cunoscute (de exemplu, de înjumătâțire sau de dublare a duratelor-etalon) pentru cronometrarea notelor în interiorul grupului Această ierarhizare a parametrului temporal prezintă un avantaj triplu: minimizează posibilitatea desincronizărilor (în interpretările solistice sau de ansamblu ), comunică informație ritmică ascultătorului și, totodată, contribuie la sublinierea unor proprietăți structurale de nivel mai înalt (cum ar fi, de exemplu, cazul rubato-urilor care semnalează finaluri de frază - interpretate în relație cu fundamentul unităților temporale regulate, care sunt distincte și categoriale ) înafară de generarea ierarhică, intervalele temporale pot fi produse și concatenat Această situație apare în momentul în care interpretul generează perioade de timp (sau durate) mai mari decât cele ale nivelului agogic primar (sau nivelul tocto-ului ) Astfel, în interpretarea unei fugi de Bach de către un pianist concertist participant la experiment , agogica intervalelor având durata de pătrime a fost generată concatenat, în vreme ce agogica notelor scurte (care, s-a presupus, sunt obținute prin proceduri motorii învățate) a fost structurată ierarhic de altfel, pentru acest caz, faptul a fost demonstrat în cadrul unui experiment separat (detaliat în L Henry Shaffer: ( ) Timing in solo and duet piano performances Quarterly Journal of Experimental Psychology, A, - ) în care doi pianiști au interpretat un duet de Beethoven, constatându-se că ambii interpreți au prezentat: a) o schemă similară a ruZ>ato-ului (deși unul dintre cei doi nu mai cântase lucrarea înainte), fapt care a indicat că interpretarea a fost generată prin punerea momentană de acord a celor doi si nu nrin memorare, *y K b) maxime ale sincronizărilor la nivelul măsurilor (ce par a fi servit drept etalon comun) Ambele trăsături ale interpretării pianistice constatate demonstrează prezența unei per cenții categoriale a duratelor, percepție care a avut loc în momentul interpretării Acest fenomen ar permite, m accepția autorului, nu doar sincronizarea ansamblurilor instrumentale ci și valori mari ale rubato-unlor, fără ca sincronizarea să aibă de suferit man a e a se vedea Krumhansl: op, cit n " metrul are și o componentă motorie, evidentă în modul în care oamenii dirijează tactează respectrv, un ascultător își poate sincroniza tactarea cu piciorul este numit J^î в • tl ) Rhythm and 'Ilmlng in Muște In D Deutsch (Ed ): The Psvchok ov «r m" • П Q d al ambelor sub- I C Transmiterea impresiei de continuare sau încheiere într-un anumit context muzical dat, relațiile structurale pot transmite ascultătorului impresia de continuare (mișcare) sau încheiere (repaos) Aspectul a primit investigații psihologice timpurii, în cercetări efectuate la Institutul de stat pentru știința artei de colective conduse de Ecaterina Malțeva și Sofia Beliaeva-Exemplarskaia Astfel, în studiul înrâurirea complexului sonor în configurația melodică , S Beliaeva-Exemplarskaia și B lavorski au pus în evidență, în cazul mișcării melodice, existența unei corelații între impresia de încheiere și stabilitatea sunetului final, precum și existența anumitor legități ale trăirii încheierii: astfel, așteptarea, privită ca formă a trăirii emoționale a mișcării melodice, se poate găsi în trei ipostaze: așteptarea nedeterminată (inexistența stabilității, dar fără necesitatea continuării) ; psihologia muzicală sovietică (ai cărei primi reprezentanți s-au format la școala psihologică germană și care publicau, în perioada interbelică, în reviste de psihologie germane), are numeroase contribuții originale a căror actualitate se păstrează și astăzi descris în Constantin A lonescu: ( ) Istoria psihologiei muzicale, voi București: Editura Muzicală un exemplu al unei asemenea situații aparent paradoxale considerăm că poate fi reprezentat de finalul Preludiului în Fa major, op nr , de Fr Chopin: Pe timpul al treilea din penultima măsură, mâna stângă intonează (și marchează prin accent) sunetul mi bemol - singurul element care lipsea pentru ca acordul treptei a l-a să fie ulterior interpretat ca fiind de fapt un autentic acord al dominantei (cu septimă mică) într-o prezumtivă tonalitate Si bemol (major) Deși, conform legilor statuate de armonia clasică, această nouă tonalitate ar fi trebuit să se afirme în conștiința ascultătorului (cu atât mai mult cu cât nota-cheie ml bemol este marcată prin accent, fiind astfel proeminenta perceptiv), ca nu este nici intonată (compozitorul nici nu a intenționat aceasta) dar nici efectul bemohzăru nu este anulat prin becar Evident, printr-o foarte interesantă punere în valoare a celui de-al VI -lea element al rezonanței naturale (accentuat de un context uniacordic ce se prelungește Pe spațiul mai multor măsuri), compozitorul a demonstrat cum accepțiunea noțiunii de tonică poate fi conștienta direcției mișcării însoțitoare a impresiei așteptarea determinată calitativ (melodia trebuie să se încheie în sus sau în jos cu un anume sunet dat) în plus, studiul avansează concluzia foarte îndrăzneață conform căreia „instabilitatea, privită psihologic, este mai primitivă decât stabilitatea, deoarece stabilitatea este determinată de instabilitatea sunetului precedent" (lonescu, p ) L Meyer ajunge la concluzii asemănătoare: experiența dinamică a muzicii este constituită în mare parte de abilitatea pe care o au sunetele muzicale de a transmite, prin relațiile structurale ale unui context muzical dat, continuare (mișcare) sau încheiere (repaos) în acest fel, însăși structura proprie a unui pasaj muzical poate avea, pentru un ascultător, o anumită semnificație Această semnificație interacționează cu nivelul cunoștințelor muzicale ale ascultătorului, în așa fel încât, în psihicul acestuia se produc anumite expectații, proiecții cu privire la modul în care muzica va fi continuată, dezvoltată Interacțiunea dintre, pe de o parte, structura care se descoperă pe măsură ce muzica este interpretată, și, de cealaltă parte, expectațiile ascultătorului (care pot fi sau împlinite -imediat, sau după un anumit interval temporal—, sau contrazise motivat) stă la baza unei dinamici a tensiunilor și rezolvărilor care influențează răspunsul estetic și emoțional al ascultătorului în sfârșit, în termenii unei estetici a receptării opusului, A lorgulescu arată : „incintarea, curiozitatea, dăruirea in actul contemplării survin si din așteptările mereu reînnoite, din surprizele pe care le dezvăluie opera încercăm, de exemplu, șă intuim intenția compozitorului anțicipînfi evoluția, unei sonate, șă devansam efectul imediat, fiind cînd confirmați, cînd infirmați în tentativa noastră Această polaritate între cunoscut și necunoscut, între previzibil și imprevizibil ne atrage, ne supune; intrarea în joc, implicit plăcerea jocului sînt însă rezultatul extinsă pentru a cuprinde elemente care, uzual, sunt interpretate ca fiind alo elementului opus -dominanta In termeni psihologici, ne aflăm în fa|a unei stabilități care, deși contrazisă, nu se cere a Я ulterior reconfirmată, continuată spre o stabilitate „canonică", așa cum este ea descrisă de cea mal tonală dintre relațiile ce se pol stabili într-o tonalitate: relația dominantă - tonică „ ^ Onard B' M,eyer: (, >Emo,lon and meaning in music Chicago: University of Chicaeo Press Compozitorilor și Muzicologilor din România e' ‘L bd’tUra muz,cala a Un,unii participării nemijlocite a beneficiarului Din plin solicitata este și fantezia — o componentă a emoției estetice Ea se exprimă într-un soi de imaginare a unor posibilități pe care opera le sugerează, fără însă a le explicita sau precisa și însemnă, în definitiv, o modalitate de manifestare creatoare a eu lui receptor, (p , subl ns D,) De unde provine doza de incertitudine în privința anticipărilor cu privire la modul în care se va dezvolta o lucrare muzicală dată, în pofida cunoașterii stilistice achiziționate de ascultători și interpreți, care stă la baza acestor proiecții? E Clarke numește câteva dintre motive: - în muzică (spre deosebire de limbajul vorbit - n ns I D ) normele stilistice sunt create pentru a fi încălcate, din rațiuni ce țin de creativitatea artistică; din acest motiv, interpreții și ascultătorii iau în calcul de obicei mai multe continuări posibile; - cunoașterea stilistică este incompletă (ea se construiește continuu, trebuind să fie mereu reevaluată retrospectiv), li itată în и adâncimea la care se extinde (de capacitatea memoriei sau de diferiți parametri fizici ai interpretării -viteză, complexitate a execuției, grad al familiarității cu stilul tocmai interpretat etc -) și, în general, în probabil dezacord cu structura formală a la prima vedere) Tocmai această interacțiune dintre structura muzicală (relevată de partitură) și expectațiile ascultătorului a fost formalizată de o așa-numită Teorie generativă a muzicii tonale (A Generative Theory of Tonal Music), de esență cognitivă, elaborată de compozitorul Fred Lerdahl și lingvistul Ray Jackendoff în cele din urmă, cât de mare este abilitatea ascultătorilor de a percepe detaliul muzical, m cat de mare măsura este acesta memorat si reamintit? C Krumhansl a testat aceasta într-un studiu de reamintire efectuat pe o lucrare compusă într-un stil nefamiliar subiecților: Mode de valeurs et d’intensites, scrisă de Olivier Messiaen în Lucrarea (polifonică, la trei voci) respectă strict principiul serial-dodecafonic (cele trei linii melodice intonează toate cele sunete ale gamei cromatice, fiecare sunet apărând totdeauna într-o anumită octavă, cu o anumită durată și dinamică dimensiuni totdeauna perfect corelate), fără însă a conține vreo repetiție exacta a materialului prezentat Ineditul stilului, pe Clarke: op cit n " Krumhansl: op cit n și, respectiv ( ) Memory Гог - J musieal surfaee Memory & Cognition de o parte, și omogenitatea principiilor componistice, pe de altă parte, au fost alese pentru ca ascultătorii să se bazeze majoritar pe memorarea caracteristicilor suprafeței muzicale așa cum apare ea în lucrare, și mai puțin pe indicii cunoscute ale unor norme stilistice muzicale în vigoare Protocolul audițiilor a fost următorul: prima jumătate a lucrării (un fragment de cca două minute), împreună cu șase fragmente-test, au fost audiate mai întâi într-o ordine întâmplătoare, după care în ordinea: prima jumătate a piesei și cele șase fragmente întregul proces s-a repetat de șase ori Cele șase fragmente au prezentat modificat materialul tematic al lucrării audiate, după cum urmează: - primul fragment a repetat identic un segment din prima jumătate (tocmai ascultată) a lucrării; - al doilea fragment a intonat, așa cum fusese scris, un segment din jumătatea a doua a lucrării (pe care subiecții nu o auziseră niciodată); - în cel de-al treilea fragment (care a prelucrat un segment din jumătatea a doua a lucrării) șase note cromatice ale liniei melodice superioare au fost modificate suitor sau coborâtor, dar cu păstrarea conturului; - în cel de-al patrulea fragment (care a prelucrat un segment din jumătatea a doua a lucrării) cromatismele din linia basului au fost schimbate cu cele ale sopranului, și invers (deși a schimbat majoritatea intervalelor melodice și armonice, și această transformare a păstrat conturul original); - cel de-al cincilea fragment (care a prelucrat un segment din jumătatea a doua a lucrării) a inversat fiecare voce (din cele trei) în jurul planului median, modificare care a inversat conturul melodic; - cel de-al șaselea fragment (care a prelucrat un segment din jumătatea a doua a lucrării) a mutat linia sopranului în bas, și invers Ascultătorilor (studenți la muzică, din care nici unul nu mai auzise lucrarea înainte) li s-a cerut să evalueze probabilitatea ca fragmentele respective să facă într-adevăr parte din lucrarea a cărei primă jumătate tocmai o audiaseră, pe o scală în opt puncte, în care însemna certitudinea că fragmentul nu provine din piesă, iar - certitudinea provenienței fragmentului respectiv din piesă Rezultatele au arătat că, încă de la prima audiție, ascultătorii au recunoscut cu mare acuratețe fragmentul din jumătatea tocmai audiată -răspuns păstrat și pe parcursul celorlalte audiții Mai interesant însă (și în acord cu cele presupuse de experimentatoare), s-a constatat că ргосевшиі cel mai mare al răspunsurilor a indicat (în mod corect) drept cea Xl probabilă continuare a lucrării tocmai fragmentul ce intona segmenta: din jumătatea a doua a lucrării așa cum fusese acesta scris n poSoa faptului că subiecții nu o auziseră niciodată) S-a pus astfel in e^idenți faptul că pe baza cunoașterii stilistice achiziționare in chiar momentul audiției, subiecții au fost în măsură să gen ' * creându-și anumite expectatii cu privire la continuările cele mai probabile ale uzicii Corectitudinea răspunsului indică și un алшв de memorare a detaliilor suprafeței muzicale (memorare favorizată și de stilul componistic extrem de logic al lucrării audiate) Un alt răspuns interesant a fost cel dat fragmentului nr, rin care șase note cromatice ale liniei melodice a sopranului au fost modificate suitor sau coborâtor, dar cu păstrarea conturului): fapml că subiecții l-au considerat deseori drept o continuare rezonabilă a primei jumătăți a piesei este concordant cu cele găsite de W, Dowlizg îa studiul său cu privire la gradul de similitudine sar diferențiere a perechilor de melodii-răspunsuri reale sau tonale* : și în experimer au respectiv, subiecții au evaluat melodiile ca fiind similare cât timp cozuunri melodic se păstra Luate împreună, rezultatele studiului că vas: coz? A al studiilor anterioare asupra memoriei: ti uzicale (concentrate de obicei pe recunoașterea secvențelor scurte, construite artificial) ym subesdma: probabil capacitatea memoriei pe termen lung de a reține caracteristicile suprafeței unor lucrări particulare"^ Ele arată totodată тля sin-я (gradul avansat de detaliu) în care ascultătorii reușesc să peneșapă trăsămri structurale ale lucrărilor audiate — care se considerau de resulă a fi accesibile doar în urma unor audiții repetate (sau prin exa partiturii) II) li Dowling: op cit n ® Krumhansl: op cit n Cap I : Implicarea preferințelor interpretative Pornind de la imul din scopurile principale ale psihologiei cognitive muzicale - cel de specificare a modului în care este reprezentată în psihic cunoașterea muzicală, C Palmer a încercat sa cuantifice ponderea avută de interpretarea intențională în modelarea reprezentărilor mentale care stau la baza felului în care este percepută și înțeleasă muzica încercând să specifice modul în care este reprezentată în psihic cunoașterea muzicală la nivelul producerii și receptării mesajului muzical, autoarea pleacă de la ipoteza conform căreia, indiferent de circumstanțe (indiferent dacă subiectul este compozitorul, interpretul sau ascultătorul), aceleași reprezentări mentale stau la baza atât a modului în care este percepută și înțeleasă muzica, cât și a celui în care aceasta este interpretată Urmând această logică, teoretizările despre cunoașterea muzicală care se bazează doar pe formalizarea expectațiilor sau intuițiilor unui ascultător idealizat, sau cele care se bazează doar pe analizele textelor muzicale, „trebuie să fie incomplete" (p ) în opinia autoarei, „interpretarea, mai degrabă decât Caroline Palmer, op cit n și, respectiv, ( ) The Role of Interpretive Preferences in Music Performance In M Riess Jones & S Holleran (Eds ): Cognitive bases of musical communication Washington: American Psychological Association asemenea studii s-au întreprins încă din perioada interbelică (deși cu o finalitate pur empirică, și fără să fie extinse la o scară de amploarea celei din studiile amintite aici): de exemplu, un studiu realizat prin filmarea ciocănelelor în interpretările realizate de doi pianiști, a secțiunii de coral, în măsura %, din Nocturna op nr , de Fr Chopin, a găsit variate devieri de la regularitatea „nominală” (indicată ca atare în partitură), urmare tocmai a preferințelor în materie de interpretare ale acestora: - în măsurile care conțineau trei pătrimi, pătrimea a doua era relativ scurtată, în vreme ce, în măsurile conținând o doime plus o pătrime, pătrimea respectivă era relativ lungită față de durata „nominală”, iar în unele cazuri relațională unui ritard \ în alte circumstanțe, această întârziere era un mod de pregăti o accentuare a primului timp al măsurii următoare, „pentru a se obține o calitate melodică mai mare între notele scrise mai lung și cele scrise mai scurt” (p ); - frazarea a urmat în general o schemă accel (la începutul frazelor) - ritard (însoțită de decresc , spre sfârșit), schemă particularizată dinamic și agogic de la un interpret la altul etc (pentru detalii, a se consulta M T Henderson: ( ) Rhythmic organization in artistic piano performance In С E Seashore (Ed ): University of lowa studies in the psychology of music Voi IV: Objective analysis of musical performance (pp - ) lowa City: University of lowa) potrivit aceleiași autoare (detaliată în studiul: ( ) The Role of Interpretive Preferences in Music Performance In M Riess Jones & S Holleran (Eds ): Cognitive bases of musical communication Washington: American Psychological Association), una din teoriile care suferă din acest punct de vedere ar fi și așa-numita Teorie Generativă a Muzicii Tonale (A Generative Theory of Tonal Music) propusă de E Lerdahl și R Jackendoff, dat fiind că (asemeni majorității teoriilor curente ale cunoașterii muzicale), în evaluarea reprezentărilor mentale ale muzicii, deducțiile sale s-ar baza doar pe partitura muzicală, în detrimentul componentei reprezentate de preferințele interpretative în consecință, această teorie nu ar avea cum lua în calcul informația structurală introdusă de interpretare - cum ar fi marcările expresive ale frazei în cazul aceluiași pasaj muzical (care sunt, percepția, este cea mai importantă sursă a dovezilor privind reprezentările mentale ale cunoașterii muzicale (p ) Argumentarea acestui punct maximalist de vedere cu privire la rolul jucat de interpretare(a muzicală) în cadrul teoriilor referitoare la cunoașterea muzicală este făcută cu ajutorul noțiunii de preferințe interpretative, noțiune încorporată într-o aserțiune minimalistă care cuprinde condițiile necesare primei aserțiuni și a cărei demonstrare validează afirmația maximalistă Aserțiunea minimalistă susține că: A preferințele interpretative ale unui pianist sunt cele care ghidează memorarea și organizarea evenimentelor muzicale (sau, mai reprezentărilor mentale) ale acestuia, și B la rândul lor, aceste reprezentări mentale ale structurii muzicale (organizarea evenimentelor muzicale și conținutul structural al lucrării) pot fi semnalate auditoriului cu ajutorul expresivității în interpretare Care este procesul prin care preferințele interpretative ale instrumentistului organizează și contribuie la structurarea memorării reprezentărilor mentale ale acestuia? C Palmer identifică două tipuri de observații experimentale prin intermediul cărora este posibil să se cuantifice rolul organizator al preferințelor interpretative Acestea sunt: A studiul erorilor în interpretare și, respectiv, B studiul locației și mărimii marcării arcării expresive, utilizate pentru semnalarea conținutului structural al lucrării de interpretat Atât frecvența și tipul erorilor (ale căror apariții sunt strâns informații relevante cu privire la modul în care preferințele interpretative influențează memorarea și structurarea evenimentelor muzicale Ambele op cit tipuri de observații sunt făcute în relație cu fraza muzicală, dat fiind ca dimensiunile și gradul de complexitate a acesteia o fac potrivită a fi privită drept unitate constitutivă a înțelesului - fie muzical, fie al vorbirii în cazul muzicii, fraza este vehiculul principal prin care este relevată structura (de exemplu, prin mărirea în interpretare a duratelor la granițele de frază cu cantități proporționale nivelului ierarhic al frazei respective, sau prin deviațiile semnificative de la regularitatea mecanică, apărute în interpretare, în funcție tot de ierarhia structurală a frazei); în același timp, în muzica tonală clasică de tradiție europeană, elementele importante, care definesc fraza, au tendința de a se concentra la granițele acesteia Tocmai o atare caracteristică a frazei muzicale, de vehicul al structurii muzicale, a fost exploatată în studiul erorilor care apar în interpretare paralelismele de sens și de funcțiune pe care fraza le are în muzică și în vorbire rămân un alt punct de legătură între cele două domenii ale limbajului, punctual amintite și pe parcursul acestei secțiuni (a se vedea mai sus), FRAZĂ: „unitate a discursului melodic delimitată de două cadențe' ( : ( ) Dicționar de termeni muzicali București: Editura științifică și enciclopedică) studii susținând această aserțiune: - Alf Gabrielsson: ( ) Timing in music performance and its relations to music experience In I A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: the psychology of performance, improvisation and composition Oxford: Clarendon Press - L Henry Shaffer: ( ) Ho» to Interpret Music ln M Riess Jones & S Holleran (Eds )■ Cognittve bases of musical communication Washington, DC: American Psychological Association aserțiune demonstrată în Palmer: op cit n I A Implicarea preferințelor interpretative relevată de studiul erorilor m interpretare Erorile în interpretare de interes cercetării trecute în revistă aici au fost erorile de planificare Acestea apar în urma competiției dintre diverse planuri și acțiuni posibile, la inițierea acestora - ipostază comună multor comportamente bazate pe abilități (vorbirea, dactilografia etc )* Din probabilitatea cu care apărea acest tip de eroare într-o anumită locație din fraza muzicală, precum și mărimea (amplitudinea) respectivei erori (în strictă dependență de puterea relativă a evenimentelor muzicale aflate în interiorul sau la granițele frazelor), s-au putut trage anumite concluzii cu privire la procesele mentale care au intrat în competiție în momentul frazării intenționate, din momentul în care apare intenția de a se cânta un anumit pasaj până la cel în care degetele efectiv se mișcă spre clape De asemeni, din rațiuni de claritate a experimentului, au fost luate în calcul doar erorile de înălțime (cele mai lipsite de ambiguitate), precum și modul în care acestea interacționează cu structura frazei de interpretări ale unui fragment din Preludiul pentru pian în Re bemol major, op nr de Fr Chopin: %й лгй %с> slmile precum și interpretări ale unui fragment din Intermezzo-^ op nr , în La major, pentru pian de J Brahms: w au interesat mai puțin erorile cauzate de variate partiturii) sau cele legate de memorie (în cazul de fata lucrările ' г ? C exemplu* din Cltirea eroare parând toarte rar) "‘,Л ‘UCr&nle erou sohd «wmorate, acest tip de au constituit materialul muzical asupra căruia s-au concentrat cele două experimente (înregistrate pe pianul monitorizat de calculator) Pe baza datelor acumulate din interpretări, C Palmer a găsit și definit trei tipuri de eroare de înălțime, fiecare rezultând din interacțiunea (conflictul) dintre evenimentele muzicale intenționate de interpret și cele neintenționate de acesta : ștergerile - în care evenimentul muzical intenționat este scăpat sau lipsește, substituțiile — în care evenimentul muzical intenționat este schimbat cu unul neintenționat (necontextual) și, respectiv, perseverările - în care evenimentul muzical intenționat persistă dincolo de locația în care era legitim Analiza statistică a interpretărilor a arătat că, în funcție de locația în cadrul frazei muzicale, ștergerile au prezentat afinitate pentru elemente aparținând interiorului (intenționat al) frazei muzicale, în experimentele au identificat și alte tipuri de eroare (nu doar de înălțime), în afară de cele analizate: ediții, anticipări, schimburi, etc , a căror frecvență a fost mai redusă Un alt tip de eroare de planificare (netrecut în revistă aici dar dos întâlnită în practica oricărui pedagog), este cel care afectează fragmentele de scară marc ale structurii unei lucrări muzicale Exemplul tipic îl reprezintă confuzia cauzată de similitudinea unor segmente care apar cu diferențe minime în expozițiune și repriză, confuzie provenind din reprezentări insuficient detaliate ale structurii de scară mare a lucrării arginile frazelor - corespunzător are atentie ai importante care s-ar găsi la granițe: vreme ce perseverările au apărut de regulă la capetele intenționate ale frazelor Prin urmare, structura frazei muzicale clasice este alcătuită de așa natură încât în cadrul acesteia există zone cu putere diferită de manifestare: în general, începuturile și sfârșiturile frazelor tind să prezinte grade de tărie și stabilitate mai puternice decât punctele de mijloc Acest fapt determină o afinitate a erorilor în funcție de locația în frază, ștergerile având tendința să apară în mijlocul frazei — unde evenimentele conțin cea mai mică tărie sau stabilitate relative, în vreme ce perseverările apar predilect la atât evenimentelor ce conțin cea mai mare stabilitate sau putere, precum și dispoziției interpretului de a prelucra cu mai j evenimentele din aceste zone Faptul confirmă modelele teoretice care descriu fraza în muzica tonală clasică de tradiție europeană ca fiind definită de elementele relativ astfel, elementele intenționale slabe, aflate de regulă în interiorul frazei muzicale, sunt cele mai susceptibile de a fi șterse sau substituite cu altele, neintenționate, în vreme ce probabilitatea ca elementele neintenționate să se impună în fața celor intenționate ulterioare este maximală la granițele de frază, pentru că atunci primele sunt mai puternice Faptul a primit o confirmare suplimentară în momentul analizei frazării prezente în fragmentul extras din lucrarea lui J Brahms: este de remarcat faptul că, spre deosebire de Preludiul pentru pian în Re bemol major, op nr de Fr Chopin, frazarea indicată în partitura Intermezzo-ѵХѵл op nr pentru pian este mai permisivă în privința variantelor de frazare intenționată, tolerând atât o grupare cruzică a muzicii (mai puțin indicată, dar coerentă): ” această descoperire confirma explicații similare efectuate Palmer: op cil n ) in cazul limbajului vorbit (a se vedea cât și una anacruzică (alternativă mai plauzibilă din punct de vedere artistic): Din cele versiuni analizate ale acestui fragment, șapte au fost realizate în versiunea cruzică a frazei și șapte în versiunea anacruzică S-a constatat astfel că erorile au avut tendința de a „migra” spre locațiile de frază corespondente celor două versiuni interpretative în sfârșit, nu mai puțin importantă este și tendința de a asculta cu mai multă atenție evenimentele aflate la granițele de frază, tendință în acord cu descrierile psihologice ale memoriei, conform cărora mijlocul materialului memorat suferă de pe urma a două tipuri de inhibiții: inhibiția proactivă (cauzată de elementele precedente, care au impresionat deja psihicul, împiedicând asimilarea elementelor noi) și inhibiția retroactivă (cauzată de elementele noi, a căror adăugare inhibă reținerea celor anterior memorate), în vreme ce elementele aflate la capete sunt inhibate fie numai proactiv (cazul elementelor aflate la sfârșit), fie numai retroactiv (pentru elementele de început) Deci sumarea inhibițiilor (cu atât mai puternică cu cât materialele de memorat au grade mai mari de similitudine) este alt factor care contribuie la fragilitatea memorării elementelor din mijlocul frazei muzicale și, respectiv, la puterea relativă a celor aflate la granițele de frază - fapt reflectat în predominanța unor tipuri de eroare în dauna altora Spre deosebire de primele două tipuri, erorile de substituție au prezentat indiferență la locația în frază în schimb, probabilitatea apariției lor a fost maximă în cazul acordurilor, ele substituind elementelor legitime mai ales grupuri de note relaționate armonic (și detalii în Cosmovici: op cit n , pp - mai puțin note singulare din interiorul acordurilor, susceptibile de a crea o combinație armonică nesimilară sau discordantă) Mai mult, aceste grupuri erau alcătuite din note organizate într-o formă apropiată conținutului armonic intenționat și/sau erau concordante cu deschiderea (ambitusul) mâinii și mișcările degetelor l i A f Palmer: op cit n , p I B Implicarea preferințelor interpretative -relevată de studiul locației și mărimii marcării expresive utilizate pentru semnalarea conținutului structural al lucrării de interpretat Complementar studiului erorilor, C Palmer a încercat să stabilească modul în care frazarea intenționată de interpret (adică preferințele interpretative ale acestuia) influențează variațiile agogice expresive ale unei lucrări, pe fragmente extrase din lucrări ale lui Fr Chopin și J Brahms Cu ajutorul pianului asistat de calculator, s-a cerut unor pianiști profesioniști să interpreteze același fragment din Preludiul pentru pian în Re bemol major, op nr de Fr Chopin, după care să noteze pe o partitură albă frazările efectuate în interpretare; la rândul lui, și Intermezzo-vA op nr , în La major pentru pian, de J Brahms a fost utilizat ca material experimental, cerându-se unui singur pianist să interpreteze lucrarea conform ambelor variante, urmărindu-se prin aceasta atât gradul de flexibilitate cu care același material muzical poate fi modificat de interpretarea intenționată, cât și dacă există o corespondență unică între frazare și variațiile temporale în cazul interpretării în manieră expresivă a lucrării lui Chopin, s-au constatat schimbări evidente de tempo, mai ales la granițele frazelor - rezultat uniform, indiferent de interpret în cazul lucrării lui Brahms s-au obținut rezultate similare, concordante cu cele două condiții de frazare alternative Pe de altă parte, condiția interpretării inexpresive („mecanice”) nu are ca rezultat o redare perfect metrică: profilul agogic rămâne neschimbat, modifîcându-se doar amplitudinile deviațiilor de la metricitatea strictă, care în acest caz sunt aplatizate Această concluzie se desprinde și din experimentul complementar Aici, în opt interpretări (realizate de opt pianiști) ale începutului Intermezzo-u\ui op nr de J Brahms , în manieră muzicală și, Palmer: op cit n și n variații locale (și semnificative) ale /ew/ -ului s-au înregistrat și în prezența ornamentelor (grupetto etc ): în general, ornamentul debuta cu o ușoară rărire locală, după care viteza creștea pronunțat, înainte de a reveni în apropierea te/npo-ului general (așa cum fusese acesta stabilit de interpret), către sfârșitul ornamentului Palmer: op cit n condițile redărilor au fost: interpretare într-o manieră muzicală și în alta nemuzicală („mecanică”); succesiv, subiecților li s-a cerut să indice intențiile lor (linii melodice, schimbări de tempo și dinamică) respectiv, nemuzicală („mecanică”), vocea notată ca fiind melodia a precedat restul vocilor mai ales pe timpii accentuați (pianiștii nedându-și, de obicei, seama de asta, ci de încercările lor de a reliefa dinamic nota melodică); sfârșiturile de frază au fost marcate prin încetinirea fewzpo-ului (procedeu recunoscut ca atare de toți interpreții); de asemeni, interpreții au emis în mod conștient asincron elementele acordurilor; cu toate acestea, nici unul dintre ei nu și-a dat seama că gradul de asincronie a fost în directă dependență de duratele notelor vecine (mai ales cele care precedau respectivele acorduri) în sfârșit, ascultătorii (mai ales pianiștii) au identificat corect interpretările intenționate, chiar și atunci când variațiile de tărie au fost egalizate prin prelucrare electronică Experimentele privind locația și amplitudinea erorilor în interpretare, precum și cele privind agogica expresivă susțin noțiunea preferințelor în materie de frazare ale interpretului ca ultim determinant al interpretării, înaintea „proiecției” acesteia către ascultător Preferințele în materie de frazare sugerează existența unor reprezentări mentale a căror ultim determinant este alegerea individuală a constituienților muzicali, și nu partitura muzicală Având capacitatea de a determina conținutul reprezentărilor mentale ale muzicii (prin diferențierile efectuate între structuri alternative, în cazurile muzicale ambigue), preferințele în interpretare ale celui care cântă formează o componentă necesară a teoriilor cunoașterii muzicale Urmare a faptului că structura unei lucrări poate fi semnalată prin expresivitatea în interpretare (atât prin sublinierea unităților de marcat cât și prin mărimea marcării cu ajutorul agogicii expresive), preferințele în interpretare influențează și descrierile structurale atribuite de ascultător unei piese muzicale Stabilirea acestor condiții a constituit pasul necesar în vederea susținerii aserțiunii majore — conform căreia teoriile cunoașterii muzicale sunt incomplete fără componenta puternică a preferințelor în materie de interpretare Preferințele în materie de frazare sunt o variabilă importantă, dat fiind că prin intermediul lor un interpret poate face distincția între structuri diferite, posibile în cazuri muzicale ambigui în acest mod, el prin însemnări pe partitura și prin descriere verbala; variabilele măsurate acordice (în sensul ca clementul melodic fie preceda, acordice), schemele rubato și articulai ia Palmer, op cit n și n , au fost asincronia elementelor fie era emis ulterior, restului elementelor Palmer: op cit n, și n influențează percepția (și construcțiile structurale ale) muzicii, efectuate de către auditori, substituind coerenței sugerate de partitură propria sa coerentă - lucru capital mai ales în cazul unor muzici mai puțin cunoscute (cazul muzicii modeme și contemporane) în context, este util de reamintit faptul că analiza erorilor a dovedit nu o dată afinitatea acestora pentru anumite caracteristici ale discursului muzical: astfel, C Palmer & C van de Sande , comparând reprezentări ale unor lucrări omofonice și, respectiv, polifonice, au prezis și găsit, în interpretările omofonice, mai multe erori afectând acordurile (caz în care erorile aveau tendința de a fi congruente armonic cu notele corecte), iar în cele polifonice, mai multe erori afectând notele singulare în acest din urmă caz, erorile aveau tendința de a ocoli vocile cele mai importante (vocile melodice), mai ales în punctele culminante, când de regulă erau atacate note având cea mai mare înălțime în ce privește modul în care sunt receptate intențiile interpretative, studii variate au constatat că evaluările ascultătorilor urmăresc intențiile interpreților într-un mod acceptabil, un rol deloc de neglijat avându- contextul perceptiv în general, marcarea crescendo este recunoscută mai ușor decât marcarea descrescendowb, iar creșterea înălțimii crează o senzație de crescendo (după cum coborârea înălțimii crează o senzație de decrescendo) chiar când tăria nu variază ; interpretările expresive sunt cântate în general într-un tempo mai rar, cu variații agogice mai ample, în nuanță generală mai piano și cu un spectru dinamic mai mare, decât în cazul variantelor inexpresive c Palmer, C , & C van de Sande: ( ) Units of knowledge in music performance Journal of Experimental Psychology: Leaming, Memory, and Cognition, , - T Nakamura: ( ) The communication of dynamics between musicians and listeners through musicalperformance Perception & Psychophysics, , - R A Kendall & E C Carterette: ( ) The communication of musical expression Music Perception, , - legat de acest aspect, J M Geringer a găsit că înseși schimbările de la piano la forte sunt în general interpretate pe o plajă dinamică mai largă decât schimbările de la forte către piano, interpretările accentuând, prin urmare, o trăsătură perceptivă preexistentă (J M, Geringer: ( ) An analysis of dynamic contrasts in recorded choral, orchestral, and piano performances Bulletin of the Council for Research in Music Education, No , - , citat în A Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press) , care acest mod au fost culese cu ajutorul unui pian Bechstein nUt? ul experimentului mult mai ușoara a datelor °erl ®s,stal de calculator, fapt ce a permis prelucrarea interpretat drept o dovadă în sprijinul puterii pe care o au indicațiile expresive de a ghida interpretarea în sensul cristalizării unei narațiuni a lucrării Uneori, chiar interpreții susțin că pornesc, în construirea reprezentărilor lor, de la anumite considerente cu privire la ceea ce muzica ar trebui să transmită ascultătorului (idei, asociații, amintiri, trăiri, mișcări corporale, evenimente concrete) și mai puțin de la muzica în sine De exemplu, Persson & colab , într-un studiu privind interpretarea unei lucrări necunoscute pentru pian, arată că unii dintre interpreți nu și-au reprezentat-o structural, ci mai degrabă în relație cu imagini, evenimente, scene, caractere, stări de spirit etc , aceste elemente servind drept direcții de interpretare (interpreții au părut a fi mai preocupați de aceste tipuri de reprezentări decât de problemele structurale propriu-zise) în experimente ulterioare (celor enunțate aici, în cap : Reprezentările structurale ale lucrărilor muzicale), E Clarke își va nuanța la rândul lui punctul de vedere cu privire la primatul exclusiv al structurii în generarea expresiei muzicale Astfel, într-un experiment" , zece subiecți pianiști aud patru melodii scurte, după care li se cere să le imite agogic cât mai precis posibil Melodiile-model sunt fie interpretări reale ale unui pianist, fie versiuni sintetice, în care relația dintre structură și agogica expresivă este modificată variat, prin: a) (într-o condiție a experimentului) inversarea profilului agogic (pasajele original accelerate sunt rărite în aceeași proporție, și invers) b) (în altă condiție) translarea profilului agogic de-a lungul melodiei, cu o anume cantitate, în așa fel încât (de exemplu) agogica expresivă asociată cu intervalul dintre primele două note este transferat la cea de-a patra notă, al doilea la a cincea, etc Studiul a furnizat trei categorii de rezultate: în primul rând, s-a constatat că imitațiile cele mai fidele și stabile au avut tendința de a fi asociate cu interpretările-model originale: cu cât gradul anormalității a R S Persson, G Pratt, & C Robson: ( ) Motivational and influential componente ofmusical performance: A qualitative analysis European Journal for High Ability, , - Eric E Clarke: ( ) Imitating and evaluating real and transfomied musical performances Music Perception, , - pe un pian de concert Yamaha MIDI, asistat de calculator fost mai mare (cu alte cuvinte, cu cât relația dintre profitai agogtc și structura piesei a fost mai neconvențională), cu atat “ din precizie și consecvență: versiunile a căror profil agogtc fitșesetrans cu o anume cantitate de-a lungul melodiei au fost mediu imitate, vreme ce versiunile a căror profil agogic a fost inversat au pnmit cea mat slaba imitație Această primă categorie de rezultate a dovedit predțcția modelului generativ al expresiei, conform căruia imitarea cea mai fide a a unei interpretări apare doar în cazul existenței unei relații rezonabile între structură si expresie -cazul interpretărilor nemodificate-, și ea este în acord cu rezultatele obținute anterior de Clarke Cea de-a doua categorie de rezultate (în care s-a cerut, separat, unui grup de muzicieni să evalueze calitatea interpretativă a modelelor-test), a furnizat \ alon similare: interpretările reale au fost evaluate ca fiind cele mai expresive și convingătoare, ratele evaluărilor descrescând cu cât relațiile dinți e structură și expresie erau mai întrerupte (agogică „nenaturală ) — rezultat de asemeni în acord cu explicațiile generative ale expresiei însă cea de-a treia categorie de rezultate a părut a veni în contradicție cu primele două, subiecții furnizând încercări reușite de imitare a unor versiuni în care relația structură-expresie era dintre cele mai întrerupte Explicațiile date au arătat că subiecții pianiști: a) și-au creat o imagine auditivă a interpretării, pe care au încercat apoi să o redea cât mai fidel (mecanismul ar implica utilizarea memoriei pe termen scurt, de aceea ar funcționa doar cu melodii foarte scurte) Ш b) au realizat o reprezentare verbală a versiunii auzite, în măsură a ajuta la construirea imaginii auditive în memoria pe termen scurt (de exemplu: „grăbire către capătul primei fraze, rărire în mijlocul celei de-a doua fraze, și apoi grăbire către sfârșit” ) c) au codat interpretarea în relație cu un anume tip de reprezentare corporală a versiunii Faptul a fost sugerat de diferitele ișcan corporale observate de experimentator în momentul imitării diferitelor versiuni: atunci când unii dintre pianiștii participanți la studiu încercau sa imite versiunile în care relația dintre structură și expresie era cea mai neconvențională (versiunile sintetice), aceștia s-au mișcat în modun caracteristice, utilizând anumite gesturi ce păreau să capteze (sau sa exprime) această relație neconvențională - un anume tin de „coregrafie” care încerca să recreeze interpretarea-model pornind de cea acest rezultat este concordant cu cel obtinut dt» Wnrru • trebuiau să parcurgă cu vârful unui creion traseul unui ®xpen men,e cu subiecți legați la ochi care randamentul maxim (a se vedea Cosmovici: on cit „ n wrl'llliMrEa traseului de efectuat a dat °P- Cit n , p ) la o imagine a unor mișcări (reale sau imaginate) în măsură să producă (sau să exprime) caracterul unei asemenea interpretări Explicația (care se cere aprofundată prin experimente ulterioare) nu este atât de fantezistă pe cât ar părea la prima vedere: modul de a privi corpul uman ca fiind doar o sursă a intrărilor senzoriale și un mecanism pentru efectuarea răspunsurilor s-ar putea dovedi prea simplist , mascând o realitate mult mai practică și mai corporală a interacțiunii (perceptive și motorii) dintre individ și muzică Acest tip de interacțiune ar fi cu deosebire important mai ales în cazul studiilor de agilitate' Experimente de acest tip l-au determinat pe E Clarke să afirme că, de fapt, informația transportată de sunetele muzicale pe parcursul unei audiții ar fi constituită din trei componente: interpretativă (totalitatea informațiilor care descriu muzicianul care cântă la instrument sau cu vocea), structurală, abstractă (totalitatea informațiilor care definesc evenimentele structurale ale interpretării: articularea motivelor, frazelor și în general a tuturor elementelor formale; de asemeni, progresia diviziunilor melodice, a schemelor de durată etc ) și, în sfârșit, componenta expresivă (care cuprinde totalitatea evenimentelor cu proprietăți emoționale — cele care, pornind de la datele structurale ale textului, le modifică/variază în așa fel încât să transmită ascultătorului informație emoțională) Acestei din urmă componente a informației transportată de sunetele muzicale pe parcursul unei audiții A Gabrielsson îi asociază o dimensiune perceptivă pe care o numește caracter al la fel ca și modelele care descriu agogica expresivă doar ca pe un produs al unui set de reguli expresive abstracte legat de aceasta, să amintim că I M Secenov arăta, în cercetări timpurii asupra senzațiilor, „că senzația ar consta într-un reflex în care veriga efectoare e inhibată", ele nerezultand doar din excitația unor puncte pe scoarța cerebrală senzitivă, ci implicând și un sistem de raporturi (legat de percepția senzorială) între veriga senzorială si cea motorie (Cosmovici: op cit n , p ; subl ns I D ) La fel, A N Leontiev a scos în evidență rolul motricitatii în cazul producerii senzațiilor auditive: pentru a înțelege ce spune o persoană, interlocutorul repetă „în gând” cuvintele auzite (apar contracții ușoare în mușchii fonatori, similare celor care s-ar efectua în pronunția respectivelor cuvinte); similar, în momentul distingerii înălțimii sunetelor muzicale se produc contracții slabe ale corzilor vocale, asemănătoare celor care s-ar produce la intonarea propriu-zisâ Faptul arată că percepția și distingerea înălțimii sunetelor se află în strânsă dependență cu mișcarea coardelor vocale (Cosmovici: op cit n , p ), Această realitate se pare că a fost cunoscută de timpuriu: apud lonescu (op cit n , p ), încă din Hermann Lotze susținea că recunoașterea și compararea unor sunete este însoțită de mișcări ale mușchilor laringelui, iar G E Muller susținea în că orice reamintire a unui sunet este condiționată de contractarea musculară a laringelui similară celei necesare producerii sunetului respectiv, în absența acesteia reamintirea nemaiproducându-se A se vedea și detalierea muzică-mișcare în secțiunea dedicată, mai jos, E Clarke: op cit n pentru detalii, a se consulta Alf Gabrielsson: ( ) Similarity ratings and dimension analyses of auditory rhythm pattems Scandinavian Journal of Psychology, , - mișcării (sau caracter emoțional al muzicii), dimensiune constituită n scheme motrice având caracteristici similare mișcărilor care apar in momentul trăirii anumitor emoții (legătura moțional-emoțional, dintre emoție și mișcare, este una recunoscută și validată de psihologie, și de aceea nu trebuie să surprindă identificarea ei înti-un domeniu al comunicării în care tocmai elementul emoțional primează) Componenta motorie a reprezentărilor muzicale este pusă m evidență și de J Baily, care consideră că printre factorii decisivi ai reprezentărilor muzicale se numără și combinația dintre abilitățile motorii (schemele de mișcare ale degetelor, mâinilor, brațelor) și proprietățile spațiale ale instrumentului - mai ales în cazul studiilor de virtuozitate și improvizației, unde acestea pot influența chiar factori structurali precum forma lucrării De exemplu, improvizatori de jazz precum David Sudnow susțin că studiul în vederea căpătării deprinderilor interpretării jazz-ului ar trebui privit ca fiind lucrul la crearea unei „mâini improvizatorice” - pomindu-se de la logica mișcărilor acesteia, mai degrabă decât de la scheme muzicale abstracte de executat cu mâinile (ca în cazul studiului pianului clasic) Alți autori aduc argumente diferite în favoarea mișcării ca fiind elementul organizator fundamental în muzică-astfel, Alexander Truslit, într-o abordare oarecum neconvențională, considera (într-o lucrare apărută în ) că la baza interpretării pianistice ar sta un număr de trei tipuri generale de mișcări („deschisă”, „închisă”, și „spiralată”), ale căror variante alcătuiesc întreg repertoriul interpretativ, iar studiul la instrument ar trebui să fie efectuat în acord cu legile generale ale mișcării deduse din aceste tipuri de mișcare, fapt care ar rezolva de la sine problemele tehnice Ideea mișcării ca factor generator prim al muzicii este prezentă și în lucrări ale lui Gustav Beckin« (în ) și (în zilele noastre) Manfred Clynes, Neil Todd și alții, care au pomit de la ideea existenței unui așa-numit „puls” specific fiecărui compozitor caracteristică identificabilă de către ascultătorul avizat în momentul audiției unei interpretări , există bune motive pentru a „privi modurile auditive si soatlo-mn^t , de importantă potențai egala" J Baily- ( П Same “ coSnitiei muzicale ca fiind performance Psychologica Belgica, în A ?^ °fmo^^ing in musical Music, P In D Deutsch (Ed ): The Psycholo^y of Muște ГІ(' " ) Пе Performance of - David Sudnow: (i ) Talks body New^XXopf ” PreSS' a se vedea secțiunea a patra a prezentei lucrări dedbut» P a se vedea aceeași secțiune ’ ₽ai ametru>ui temporal al interpretării Conchizând, cercetările actuale indică o varietate de modalități prin care muzica este reprezentată în psihic Dintre acestea, cercetările care pun în evidență reprezentările structurale ierarhice au cea mai mare varietate și diversitate De interes simt însă și cercetările care privesc interpretarea muzicii ca fiind purtătoarea unei narațiuni implicite abstracte sau cele care scot în evidență schemele motrice și spațiale ale mișcării ori cele privind înțelesul, expresia, imaginile, stările de spirit etc - cercetări care vin să precizeze, să îmbogățească și să completeze reprezentările oarecum idilice ale „copilului-minune” dezvoltate, la începutul secolului trecut, de C A Martienssen Cap I : Planurile mentale ale interpretării I A Descriere Așa cum s-a arătat și în introducerea secțiunii de față - , cunoașterea avută de interpretul în măsură să execute la pian, din memorie, o lucrare muzicală în public poate fi caracterizată de un anume entală a lucrării de executat, împreună cu tip de reprezentare totalitatea caracteristicilor ce sunt proprii așa-numitelor planuri mentale ale interpretării Nevoia unei asemenea distincții a etajului de reprezentare a acțiunii s-a făcut simțită urmare a faptului că, pe lângă actul de reprezentare (reflectare) propriu-zisă în psihic a structurii unei lucrări (ipostază ce poate fi întâlnită cu aceeași intensitate și finețe a detaliului în reprezentările muzicale atât ale interpretului cât și ale melomanului avizat), interpreții își pot forma un tip particular de cunoaștere a respectivei lucrări, care grupează totalitatea proceselor psihice pregătitoare transformării respectivei reprezentări mentale în acțiuni O definiție posibilă planului interpretării poate fi, cf L H Shaffer: „un homomorfism'- abstract al interpretării, reprezentând structura sa esențială El nu reprezintă toate detaliile interpretării, dar permite acestora să fie generate sau accesate pe măsură ce este nevoie de execuție /Xsaciar în cazul interpreților, prin însăși activitatea interpretativă, trebuie să existe și o parte de reprezentare a structurii lucrării de executat care să cuprindă aspectele de ordin practic (mai motorii) ale planificării Acestor aspecte le este dedicată ultima parte a secțiunii de față X HOMOMORF U" Prolegomene ale hemului dezvoltării ideilor, mai sus București: Mta “Х'еГЙ'к""”' «' and composition, p Oxford: Clarendon Press ° PSy° ° ° У °f performance> improvisation, fără îndoială, în cazul interpretului aceste dnnă studiul instrumental, iar influența se exercită în amhpi ponente ale reprezentării interacționează cu strategiile de studiu (a se vedea cap II • Studiul n T ”™ repre entarea unei lucrări determină studiul propriu-zis poate conduce la modi^re Pianistic, mai jos), în vreme ce si condițiile experienței câștigate prin practica pe Ісгтеп’І™"**™ “entale a lucrârii respective - în dar șt (în cazul unei lucrări date) prin detalierea unor asnert “ g‘ Ѵагіеи^ de lucrări m^cale, aspecte care au scăpat examinărilor anterioare Excelența interpretativă la instrumentele cu claviatură presupune capacitatea (obținută în urma studiului) de a „traduce in acțiuni la instrument reprezentările muzicale trăite în psihic Din punctul de vedere al celui care cântă, problemele cu care se confruntă acest tip de abilitate umană au un grad mare de generalitate, de abstractizare, prezentând similitudini în gradul de complexitate cognitivă cu cele întâlnite în domenii precum dactilografia sau abilitatea de a vorbi o limbă Cea de-a doua caracteristică este calitatea planurilor mentale ale interpretării de a fi ierarhice Gradul de generalitate (abstractizare) al planurilor mentale ale interpretării poate fi lesne probat în ipostaze cotidiene: odată cunoscută o melodie, majoritatea oamenilor o poate reproduce, fără o învățare prealabilă, variindu-i „substanțial, sistematic și controlat” caracteristicile , într-o multitudine de feluri: melodia poate fi cântată mai repede sau mai tare; poate fi intonată pornind de la oricare notă din cuprinsul acesteia; poate fi fluierată, murmurată etc ; mai mult, poate fi scrisă în notație muzicală (dacă persoana respectivă este literată muzical) sau transpusă în altă tonalitate sau la un instrument (dacă există asemenea competență), fără o reînvățare specifică a modalității de exprimare pentru care există competență De fapt, în achiziția priceperii de a cânta se disting aceleași legi generale ale formării priceperilor complexe : mai întâi se distinge o fază a familiarizării cu acțiunea - caracterizată de prezența eforturilor exagerate, a mișcărilor inutile Ulterior, acțiunea devine din ce în ce mai organizată - dispar efortul exagerat și mișcările inutile; mișcările utile (exersate anterior separat ) „încep să fie Shafler: op cit n Sloboda: op cit n și n Sloboda: op cit n , p Sloboda: op cit n Cosmovici: op cit n precizare foarte importantă, subliniată în majoritatea descrierilor procesului de învățare: indiferent de abilitatea de plecare, învățarea unei deprinderi presupune cunoașterea și stăpânirea prealabilă a componentelor fundamentale, constitutive ale deprinderii, urmată apoi de combinarea, asamblarea acestora în unități din ce în ce mai mari și mai ierarhizate Ambele ipostaze se realizează, în interpretarea la pian, prin intermediul studiului la instrument, a repetiției realizate voluntar (și ale cărei caracteristici pot fi, la rândul lor, optimizate cu ajutorul antrenamentului) De exemplu, prin apel la două instanțe opuse de prelucrare a informației, „modelul automatizării” (elaborat de R M Shiftrin & W Schneider: ( ) Controlled and automatic human Information processing, ll: Perceptual leaming, automatic attending and a general theory Psychological Review / , - ), ce încearcă să explice modul în care, prin studiu, se modifică reprezentările avute asupra materialului studiat, descrie învățarea deprinderilor drept procesul de trecere, prin intermediul studiului, de la un asa-numit mod controlat de prelucrare a informației (tip foarte precis și maleabil la cele mai diverse solicitări sau modificări ale sarcinii de efectuat, urmare a atenției acordate tuturor detaliilor mișcării) la un mod automat (în care secvențele, deja stereotipe în urma studiului, au tendința de a evolua cvasi-reflex spre /un/ proces de schematizare (se /în care/ „gesturile se desfășoară o „melodie cinetică ) în contopite într-un întreg unitar / / formează schemele corespunzătoare), LJ concomitent și în mod armonios, c cea de-a treia fază, mișcarea se automatizează: activitatea „nu mai solicită o atenție concentrată asupra mișcărilor implicate ci doar o urmărire a /acesteia/ în ansamblul său: centrii senzoriali kinestezici, înregistrând efectuarea unei mișcări, sunt legați direct de centrii motori ai mișcării următoare, pe care o declanșează astfel imediat, (p ) Atenția intervine doar în cazul unor perturbări ale activității Acum, de regulă, acțiunea poate fi efectuată repede și ușor, „apare o anticipare în activitate', „controlul vizual al mișcărilor este înlocuit cu cel kinestezic (pianiștii, violoniștii pot cânta cu ochii închiși) , iar resursele de atenție astfel eliberate permit efectuarea mai multor acțiuni simultan și anticiparea efectelor activității (p ) în final, apare faza perfecționării priceperii, în care aceasta se execută rapid, e de calitate superioară, având caracteristicile mai sus menționate Ușurința și lipsa de efort cu care sunt executate permit acum folosirea vechilor deprinderi nu ca scop în sine, ci ca mijloc pentru achiziționarea altora noi sau pentru realizarea concomitentă a altor acte complexe O dovadă experimentală a faptului realizarea lor, cu implicare minimă din partea controlului conștient) Puterea uneia dintre instanțe înseamnă slăbiciunea celeilalte: nivelurile mari de concentrare a atenției asupra tuturor detaliilor secvenței de mișcări, cerute de caracteristicile modului controlat, presupun cantități însemnate de efort psihic, viteze mici în desfășurarea acestuia, și apel frecvent la memoria de scurtă durată - ai cărei parametri sunt limitați (una dintre cauzele pentru care modul controlat de procesare a informației este serial) Invers, stereotipia modului automat permite efectuarea (chiar și în paralel a) unor deprinderi complexe, cu minimum de efort și maximum de viteză, pe baza datelor anterior stocate în memoria de lungă durată în cazul cel mai înalt al abilității, acestea se combină pentru a îngloba lucrarea în totalitate, într-un întreg ierarhizat - cu condiția ca acuratețea și stabilitatea celor achiziționate să fi fost asigurată anterior de modul controlat de prelucrare a informației în alți termeni, acest proces este descris în mod similar de Gieseking (( ) Intuiția și fidelitatea fată de lucrare ca fundamente ale interpretării Articol, în op cit n , p ): , -■ , I" '-'РП,П еХеГС'!Ц a,e desetelor !n care sP‘ritul ^te absent, nu se poate ajunge departe In timpul studiului, chiar și al celor mai simple și mai uzuale succesiuni de sunete, pianistul trebuie să fi controlat cu cea mat mare precizie, prin intermediul urechii, fiecare sunet în parte, pentru ca atacul corect -voit conștient la început- al tuturor sunetelor să devină deprindere într o ‘ ■ treptat, simplul impuls, așa cum se naște din citirea sau din reprezentarea unei sur ? masura- ,ncat-fie suficient pentru a declanșa imediat mișcările absolut corecte'ale ~e frâu'"" ™ in prealabil de reflectare sau de exercițiu ” execuției, fiara a mat avea nevoie în principiu modului automat de asimilare a informației în procesul învățării capacitatea de achiziționare pe care o are modul controlat L "vallr'i nu este recunoscută randament, a informațiilor și specificațiilor achiziționate pe parcursul mod t*”’ C“ U" Câ* mai autori au pus însă în discuție aceasta opinie (a se vedea сап II r '”odului con‘™lat- Mai mulți „Teoria programului motor”, precum si consider uiil i„ , I Z,t" a aceslei lucrări, cu privire la -în capitolul II C - Privitor la reahtățlle experiment >î ° ‘ la studiu din aceeași secțiune , Sloboda: op cit n experimentale, punctul III) capacitatea de achiziționare pe care o are modul controlat ‘")РГОСе$и învă!arii nu îi autori au pus insa în discuție aceasta opinie (a se’ vedea -în capitolul ИЗ C Sloboda: op cit n Cosmovici: op cit n , că oamenii nu memorează melodiile simple în chip de înălțimi sau durate precise, ci drept scheme de relații având grade variate de generalitate, a fost dată de Attneave & Olson : aceștia au constatat că semnalul unui cunoscut post de televiziune (difuzat de mai multe ori pe zi, la aceeași înălțime, ca „siglă auditivă”) a putut fi cântat pornind de la orice notă dată și transpus fără efort în interiorul ambitusului vocal al respondenților Faptul că respectivul semnal audio a rămas identificabil cât timp relațiile de înălțime și durata au rămas constante este o dovadă că memoria muzicală generalizează, abstractizează datele stimulului fizic primite de la organele senzoriale, și nu înregistrează melodiile în chip de înălțimi și durate precise, asemeni unei benzi de magnetofon Varietatea modificărilor pe care le poate suferi o melodie dată (o lucrare muzicală) urmare a interpretării, impune următoarele constatări: modurile de recunoaștere sau reproducere ale muzicii cer deprinderi proprii fiecărui palier al abilității , în cazul aceluiași individ modalitățile de producere a unei melodii fiind strâns relaționate celor de recunoaștere a acesteia ; un anume palier al abilității este totdeauna caracterizat de abilități tehnice specifice , care se cer a fi desfășurate simultan și F Attneave & R K Olson: ( ) Pitch as a medium: A new approach to psychophysical scaling American Journal of Psychology, , - de exemplu, nu pot recunoaște partitura unei lucrări muzicale dacă nu cunosc notația muzicală, chiar dacă știu din audiție lucrarea respectivă; afirmația este adevărată și în privința unei abilități instrumentale (care poate fi inutilă în cazul altui instrument, cu altă modalitate de acționare) etc Sloboda: op cit n ю exemple ale unor asemenea abilități tehnice specifice: independența mâinilor în cântatul la pian variațiile agogice expresive în citirea pianistica la prima vedere (Shaffer: op cit n ) etc Desigur o persoană familiarizată cu articulația vibrato la violoncel, de exemplu, va fi în măsură să recunoască această particularitate articulatorie indiferent de instrumentul la care ea apare într-un mod prelungit - altfel spus, în acord cu structura generala a lucrării interpretate w planurile mentale ale interpretam nu au, mereu, același grad de abstractizare, de generalitate, de fapt, pare să existe o ierarhie a nivelurilor de abstracție ale planurilor interpretării, ш funcție de circumstanțe sau dexteritate Se disting astfel următoarele două situații: a) multe ipostaze ale interpretării muzicale nu cer o abstractizare înaltă a planurilor interpretării: odată ртісерегеа complexă însușită, interpretarea nu are permanent nevoie de o monitorizare crescută - cunoscând aspectele ce pot fi lăsate în siguranță procedurilor automatizate învățate, interpreții pot alege cum și când să-și monitorizeze interpretarea Așa cum am constatat deseori personal, la catedră, un tip particular de eroare este cel care apare atunci când pe II asemenea cerințe pot include: constanța (sau unitatea) /етиро-иіиі pe parcursul unei lucrărL etajarea dinamicii în acord cu arhitectonica lucrării etc Tocmai inconstanța cu care sunt urmăriți parametrii (dinamici, agogici, ai articulației) stabiliți la începutul unei interpretări este unul dintre indicii principali care deosebește o interpretare nereușită de una expertă (Sloboda: op cit n ) Am constatat deseori, la catedră, situația stranie în care interpretul era nevoit să întrerupă execuția dat fiind că nu mai putea susține, pe parcursul interpretării, cerințele expresive (sau ale execuției) pe care tot el le stamașe la începutul piesei - în condițiile în care interpretarea ar fi fost validă dacă inițial nu și-ar fi propus asemenea cerințe Riscul unei asemenea abordări interpretative poate consta fie în întreruperea interpretării pornită prin afirmarea unor cerințe expresive nesustenabile tehnic fie (în cazul fericit) o interpretare inconstantă în parametrii expresivi propuși - fapt imediat perceput de audiență ca „diletant” în acest sens receptăm cuvintele marelui interpret Walter Gieseking referitoare la* așa-numita „execuție mecanică”: t „Cât de ușor este de suportat, și mai sănătoasă din punct de vedere muzical, o execuție percutantă, mecanizat rigidă, pe claviatură, execuție care, fără a fi vreodată foarte expresivă, poate fi adeseori antrenantă și amuzantă, și nu pretinde să simuleze suflet acolo unde nu există decât cel mult sentimente superficiale ” (Walter Gieseking: ( ) Elogiul pianului (articol, în op cit n , p )) Sloboda: op cit n Sloboda: op cit n Sloboda: op cit n Acestei caracteristici lorgulescu (op cit n ) îi contrapune, la nivelul rXpUrii-Pere‘ aitâ’ Un Pr°CeS °glindă” PUS în ’Umină de —t rite dXomeXe a „Fenomenologia receptării reperează / J o dFtinrtio -realitate fizică, materială și obiectul estetic perceput ca realitate filmai vela t art“P^Ceputf ™ concert pot să asist la depanarea muzicii ori să o simt adică să mă inteo ° n " m ^Іа ae sini neatent, nepregătit sau indiferent, lucrarea va trece pur și simpul ne l^ “ Л'с PreSupunind ascult, dar nu mă introduc în devenirea sonoră Dimpotrivă tindo nF m,nefira a "â afecta; o in forul meu lăuntric, tind mă confund cu evoluția si o resimt P ’aU C“ Senstbil- inleSrinJ-° înseamnă altceva și dobîndește alte semnificații pentn't mine Abia în âZtilea Td^ - Ш IH Ш aoitea stadiu ea este însușită are alt scop decit propriul ei obiect" (p ); mitici si in existenta pentru valențele sale estetice Iar contemplarea nu cu alte cuvinte, „Plăcerea întîlniril cu arta deQ^rli îl (p ;'subl ns I D j ' e libertate ne corp actul clape se produce un rezultat prea diferit de expectațiile celui care cântă - deși rezultatul obținut poate fi, în sine, unul valid artistic Paradoxal, interpretarea se dezorganizează, deși nu a fost incorectă și deși a existat tot timpul un autocontrol riguros în aceste condiții, tocmai tipul de monitorizare a interpretării (excesiv de restrictiv în opțiuni) este cel care a generat eroarea în acest sens, este cunoscut faptul că „monitorizarea adecvată nu este atât de mult o chestiune de ascultare, cât de a ști ce să asculți ^ — în sensul unei reprezentări adecvate a sunetului intenționat, care să ia în calcul mai multe continuări posibile și care să permită corecții ale parametrilor interpretării înainte ca deviațiile de la plan să devină prea evidente Sau, cu cuvintele marelui pianist Walter Gieseking: „mi se pare inutil să căutăm sursa frumuseții sunetului în anumite poziții ale degetelor și ale mâinii; convingerea mea este că singura cale de a-ți însuși o execuție care să producă un sunet frumos este educarea sistematică a auzului Autocontrolul și autocritica, exercitate permanent cu ajutorul urechii, trebuie să „sensibilizeze ” până într-atâta nervii pianistului, încât orice sunet care seamănă cu o bătaie dură de tobă să dea naștere unui protest interior, al cărui efect salutar și educativ nu va întârzia să se facă simții ”' b) în multe ipostaze ale interpretării muzicale nu există un grad înalt al abstractizării, generalizării - deși ar fi de dorit - cazul interpretului care, deși știe să cânte la două instrumente înrudite (de exemplu, flaut și oboi), nu are, pentru o piesă dată învățată la unul dintre instrumente, un plan atât de abstract și de flexibil încât să-i permită transferul respectivei piese la celălalt instrument fără un anume studiu în mod similar, translarea unei muzici cu o anume cantitate pe ambele axe ale notației muzicale tradiționale (înălțimea și durata), produce dificultăți majore pianiștilor: sunt bine-cunoscute cazurile celor care încearcă să transpună o lucrare în altă tonalitate (situație în care se produc inhibiții puternice între acțiunile motorii specifice și eforturile cerute de transpoziție), precum și cele în care pasaje instrumentale rapide și complexe sunt învățate în chip de scheme de mișcare ce sunt funcționale într-un anumit tempo și doar acela (la alte tempo-мп producându-se dezorganizări ale interpretării)* I ’ Sloboda: op cit n , p Gieseking: ( ) Probleme moderne de tușeu (articol, în op cit n , pp - ) Sloboda: op cit n i - „іо™™ de situații mai înainte Conchizând, pe baza celor, doua c^g interpretării) nu ar fi altceva capaertațeaje — niveluri mai abstracte, care sa transformare a planului interpretării în acțiuni, condiționări prezente m inferioare în ceea ce ne privește, considerăm ca nu se poate acce suficient importanța practică a unei asemenea aserțiuni - care stabi legătură între gradul de abstracțiune (de generalitate) al repreze mentale (capacitatea acestora de a fi aplicabile m vana e condiții/parametri ale interpretării) și -paradoxal- calitatea interpretării de a fi accesibilă - în sensul eficienței, clarității, fidelității cu care este transmis mesajul emoțional către audiență: aceasta va „rezona emoțional cu mesajul transmis tocmai în măsura în care etajul reprezentațional al interpretării va fi mai eliberat de condiționările de natură circumstanțială ale tehnicii instrumentale De asemeni, ea ne conduce spre cea de-a doua calitate a planurilor mentale ale interpretării - aceea de a fi ierarhice O astfel de caracteristică este mai ușor de descris, având în vedere că marea majoritate a studiilor care au examinat reprezentările mentale ale interpretării au căzut de acord tocmai asupra caracterului lor ierarhic, cel puțin în ce privește muzica tonală clasică de tradiție europeană, fiind deci de așteptat ca planurile interpretării să reflecte o asemenea caracteristică reprezentațională fundamentală într-o asemenea structură, parametrii care verifică interpretarea vor fi controlați ierarhic, în așa fel încât specificațiile aplicabile unui grup mai amplu să determine cadrul pentru elementele din interiorul grupului respectiv (care nu vor fi, deci, privite ca elemente independente care stabilesc relații fixe cu celelalte)’ Acest lucru explică atât interpretarea expresivă (deci reliefând tocmai arhitectonica lucrării), care nu ar fi posibilă fâră relevarea existentei acestei ierarhii, precum și, respectiv, citirea expresivă la prima vedere " Sloboda: op cit n , p așa cum s-a putut constata din studiul realizat de I И™™ ce monitorizarea conștienta a tuturor parametrilor interpretării fad/’ C’L ^,Ul eXplică ș? de cânta, nu este necesara - așa cum s-a aZ laC ™ Т Р“ ale detaliului, instrumentistul expert se poate concentra în vedere г d • probleme mmore coerente, F concentra in vederea reahzăni unei interpretări unitare, ,и Sloboda: op cil n ; ideea este similara celei statuate de S РпЛ în orice interpretare trebuie sa existe cel nutin n nni • maninov, a punctului culminant: existența unor ierarhii, din comparația cărora unele еІепГТі °П°Гй expresivă- FaPM implică vedea Bălan: op cit n , p ) în experimentul citaî m I tapOr,ante decSt a"ele sch (Ed ) The Psychology of citire ci iu prima vedere după cum mulți compozitori erau, Iu rftX^șijreeJre?* " “P®""* “ *UCrării de faP- barocă (și nu numai) a basului cifrat etc La rândul lui, sincretismul formelor de manifestare muzicală a rămas încă o regulă în multe culturi tradiționale, în care nu este de conceput ca auditoriul să nu participe activ la interpretarea „opusului” (de regulă, tot colectiv) Fără a încerca previziuni cu privire la modul în care improvizația va fi tratată în viitor, lucrarea de față se concentrează asupra aspectelor relevante primelor două tipuri de activitate interpretativă pianistică: interpretarea din memorie și citirea la prima vedere a muzicii pentru pian a constituit ideea în privința memorării, teritorii vaste au fost sistematizate conceptual prin mecanismul asociațiilor Astfel, legătura „stabilită între procese sau stări psihice, în așa fel încât producerea unuia dintre ele atrage după sine, imediat, apariția celorlalte ^ centrală prin care filosofia (și apoi psihologia) secolelor al XVlll-lea, al XlX-lea și (în parte) al în memorie și pe cel al reamintirii Mai ales filosofii secolelor XVIII și -lea a descris mecanismul fixării cunoștințelor XIX au pus în centrul preocupărilor lor despre învățare punctul de vedere asociaționist asupra memoriei - multă vreme o adevărată paradigmă de studiu și de experiment Central acestei viziuni era așa- numita lege a contiguității în timp, confomi căreia, în psihic, se vor asocia acele evenimente care sunt simultane sau imediat succesive Prin intermediul acestei legi erau explicate posibilitatea fixării și cea a reamintirii O altă lege importantă (oarecum asemănătoare primei) era considerată cea a asemănării (îmi amintesc de un lucru atunci când văd altul asemănător lui) considerată a explica posibilitatea evocării, după cum (mai discutabilă), legea contrastului sugera că, prin prezentarea unei extreme dintr-o serie, se poate produce reamintirea celeilalte De-a lungul secolelor, punctul de vedere asociaționist s-a complicat și rafinat, anumite contribuții ingenioase (ce și-au păstrat actualitatea) prefigurând importante descoperiri psihologice ulterioare Cosmovici: op cit n , p Cosmovici: op cit n , pp - deși descrieri în bună măsură similare pot fi întâlnite chiar și la Aristotel („Despre memorie și reamintire”) iM în secolele al XVlll-lea și al XlX-lea „asociația era privită ca o lege fundamentală pentru viata psihică, așa cum legea gravității era considerată de fiziceni în domeniul fenomenelor materiale ” (Cosmovici: op cit n , p ) de exemplu, W, Hamilton ( - ) formulează „legea redintegrării” pentru a explica succesiunea imaginilor: acestea nu s-ar succeda asemeni inelelor dintr-un lanț (așa cum spune legea contiguității), ci amintirea părții atrage reconstituirea întregului - interpretare ce coincide cu cea dată, circa de Interesant este că atât teoria „legăturilor temporare a celebrului fizio og I P Pavlov (detaliată în lucrări de metodică a pianului m uz și as azi) ca și „conexionismul” „părintelui psihologiei americane E Thomdike au furnizat (involuntar) date experimentale acestui punct de vedere, care era foarte în vogă la vremea respectivă (și pe care cei doi savanți îl studiasei ă în școală), dar care va fi ulterior combătut cu fermitate Astăzi însă asociaționismul este „în întregime abandonat, mai ales după experiențele efectuate de gestaltism, după ce s-a impus în știință punctul de vedere structuralist^ în privința cercetărilor lui Pavlov, ele descriu fenomene reale, „mult mai precise, deși, cu ințerprețări ce ș^au doyedvț șimplișțg și care nu aveau cum să surprindă întreaga complexitate a învățării și memorării - procese care, dimpotrivă, antrenează întreg psihicul în toate cele trei componente ale sale: cognitiv, afectiv și motor Desigur, asociaționismul explică mulțumitor învățarea mișcărilor prezente în automatismele deprinderilor motorii sau intelectuale, cazurile de reproducere involuntară, succesiunea haotică a gândurilor din stările de reverie sau a viselor; de asemeni, s-a dovedit caracterul predominant asociativ al evoluției afectivității; cu toate acestea, „contiguitatea și asemănarea nu pot explica memorarea conștientă, voluntară, nici abstractizarea, gândirea Mai ales voința presupune acte de-a dreptul opuse asociației: când vreau să înțeleg și să asimilez un text dificil, sunt nevoit să o legătură directă cu materialul pe care-l studiez Această alungare, această inhibiție, este contrară asociației și nu poate fi explicată prin ea ” alung din minte toate ideile, imaginile ce-mi vin în minte, fără ani mai târziu, de curentul gestalt-ist - orientare susținând un punct de vedere contrar și care a si înlocuit, în cele din urmă, asociaționismul ca paradigmă psihologică nume dat de Thomdike teoriei sale ce descria principiile învățării Cosmovici: op cit n , p ; subl ns I D ; „Ideea centrală /а acestei abordări teoretice/ rezidă în afirmația că sistemele mentale / / nu se constituie prin asocierea unor elemente date în stare izolată -înainte dea fi reunite Sistemele mentale constau în totalități organizate de la început sub o , formă ” sau „structură ” de ansamblu, (idem: op cit n , p ; subl ns I D ) Pentru o relatare a modului în care s-a realizat, la sf sec XIX și încep, sec XX trecerea de la asociațtonism, ca parad gmă psihologică, la gesta/r-ism (inclusiv în domeniul muzical - particularizat in lucrare), a se consulta lonescu: op cit n b Cosmovici: ibidem; subl ns I D paradoxal, tocmai condițiile stricte în care erau realizate experimentele (în cazul celor efectuate de Pavlov, acestea se petreceau în laboratoare izolate fonic -în așa-numitu turn aî tăcerii”- cu anunale tmob,hzate ,n hamuri etc ) au mascat variabilitatea comportamenteior ™ a cum se petec acestea ,n mod natu al, p erzându-se din vedere eomplexițațea actului de învățare A tel Pavtov ajunge să susțină, eronat, că Jnvăfarea ,, ar cof^ui Tfăt lu„e ■ ' ' AstfeU Pavto» (Cosmovici: op, cit n, , p ) - susținere яітПпгл , ț • b № de reflexe condiționate studiase în școală -I E, Spencer-, ce dorea să exnlice Г nlentorul ale cărui lucrări le recurs la mecanismul asociațiilor dintre imagini, idei etc U ** W’ lenomenele Psihice Prin Cosmovici: op cit n , p - ; subl ns ’ Din această cauză, fără a minimaliza importanța descrierilor clasice ale lui Pavlov cu privire la achiziția deprinderilor și priceperilor, importanța acestora trebuie pusă în legătură cu faptul că, în cazul pianului (și nu numai), studiul este expresia unui comportament voluntar, deci antrenând întreg psihicul El implică strategii conștiente care se pot întinde pe durate mari de timp, și a căror rol presupune abilitatea de a surprinde structura ierarhică a lucrării de memorat (sau cel puțin asimilarea unor fragmente cu funcții ambigui în structuri deja familiare) în scheme care se ramifică și se automatizează pe măsură ce, prin repetiții, se câștigă în fluență Printre condițiile care înlesnesc efortul de memorare sunt de amintit: motivarea individului - faptul de a memora în vederea unui anume scop; înțelegerea materialului de învățat, prin prelucrarea sa în fragmente cu sens; apoi intenția de a ține minte; conștientizarea intervalului de timp în care aceste cunoștințe să fie reținute (pentru cât timp este necesară memorarea, când va fi testat volumul de informații memorat?) și cunoașterea efectelor învățării (cât s-a reținut efectiv, în urma efortului depus? ) De asemenea, repetarea materialului de învățat are efect proporțional cu participarea activă a celui care învață - care ideal ar trebui să combine studiul vizând îmbunătățirea performanțelor motorii cu cele privind nivelul reprezentărilor: audiții, repetiții mute, inspectarea partiturii pentru distingerea secțiunilor generale, a punctelor culminante sau a celor de contrast etc Pe măsură ce materialul de memorat este mai complicat și mai extins, repetarea unor fragmente cu sens care ulterior sunt înglobate în ansamblu este superioară repetițiilor întregului Din experimentele care au căutat să descrie modul în care se produce memorarea, amintim pe G Rubin-Rabson , care a studiat modul în care pianiști de diferite niveluri au memorat piese scurte (de opt măsuri), în diferite condiții înainte de începerea sesiunilor de studiu, Sloboda: op cit n și n problema cunoașterii efectelor învățării (adică afeedback-\ihi\) primește o abordare specială într-o secțiune separată a lucrării de față, pentru detalii, a se vedea Cosmovici: op cit n , p - Idem, ibidem G Rubin-Rabson: ( ) Studies in the psychology of memorizing piano music: IX Mental and keyboard overleaming in memorizingpiano music Journal of Musicology, , - subiecții efectuau câteva minute de „рге-studiu analitic (inspectarea partiturii fără instrument) Parametrii urmăriți au fost - numărul de repetiții necesare realizării unei interpretări fără greșeală în cazul ședințelor de învățare; - numărul de repetiții necesare realizării unei interpretări fără greșeală în cazul unei sesiuni de studiu pentru reînvățarea lucrării, la două săptămâni după prima sesiune; - numărul erorilor apărute atunci când subiecților li s-a cerut să transcrie lucrarea în notație muzicală * Rezultatele au arătat că în cazul reînvățării, subiecții începători au obținut performanțe mai bune atunci când studiul a fost distribuit (cu pauze de - de ore între ședințele de învățare) decât atunci când acesta a fost comasat în cazul subiecților mai avansați, diferențele au fost nesemnificative (faptul a fost pus și pe seama scurtimii fragmentelor-test), iar autoarea a presupus că rezultatele în cazul primilor sunt urmare a faptului că aceștia nu pot cuprinde de la început structura muzicală în întregime De asemeni, s-a constatat că repetițiile efectuate după obținerea memorării sunt inutile - ele ar trebui efectuate atunci când interpretarea trebuie readusă la nivelul anterior; în schimb, atât studiul unilateral (pe mâini separate) cât și cel coordonat prezintă avantaje în memorarea lucrării Din păcate, domeniul memoriei este unul puțin explorat, deși interesul pentru descifrarea sa este enorm — fie și numai urmare a faptului că, asemeni învățării, memorarea este una dintre activitățile care solicită psihicul în ansamblul său Următorul pasaj, care conține o auto-descriere a modului de studiu al marelui pianist care a fost Walter Gieseking, invită la explorarea unor posibilități aproape magice pe care le-ar avea psihicul uman în materie de memorare: „Lucrările noi trebuie să conțină probleme tehnice cu totul inedite rămân cel mult câteva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai mult"' ”invâțăriHn asalt”^ CU dalCle PSih° iei Senerale, care atrage atenția asupra lipsei de randament a Walter Gieseking: ( ) Cum studia orllflll (articol> în op cit n pp ; } Concluzie Domeniul reprezentărilor mentale care iau naștere anterior momentului propriu-zis al execuției instrumentale reprezintă un teritoriu pe cât fascinant pe atât de puțin cunoscut Utilizând diferite tehnici de investigație, disponibile abia în anii din urmă și aflate într-o permanentă perfecționare, experimente dintre cele mai variate încep să identifice și să cuantifice evenimente și fenomene inaccesibile până acum cercetării științifice Astfel, pornind de la observații diverse venind din aria pedagogiei muzicale, cercetări de esență cognitivă au încercat să definească tipul de cunoaștere avut de un interpret în momentul în care acesta este în măsură să interpreteze din memorie o lucrare muzicală S-au evidențiat, pe de o parte, caracteristici ale tipului de muzică clasică tonală de tradiție europeană, pe de altă parte, modul în care aceste caracteristici se reflectă în psihicul ascultătorilor Printre trăsăturile fundamentale ale muzicii clasice (pentru pian), experimente variate au remarcat importanța conturului melodic și, respectiv, a tendinței naturale a ascultătorilor de a categoriza continuum-u\ perceptiv - atât în dimensiunea înălțimii muzicale cât și în privința duratelor Acestea, împreună cu celelalte trăsături structurale ale lucrărilor muzicale, devin în timp, prin intermediul interpretărilor, „cunoaștere tonală”, fiind înglobate în schemele cognitive ale ascultătorilor Faptul este purtător a trei consecințe: a) structurile muzicale sunt percepute drept cadru, față de care devierile interpretărilor concrete pun în evidență potențialul expresiv al respectivelor lucrări; b) în cursul interpretării, aceleași structuri acționează ca jaloane de organizare a interpretării care tocmai are loc, și c) în cazul ascultătorilor, aceste relații structurale pot transmite impresia de continuare sau încheiere în final, preferințele interpretative pe care executantul le are cu privire la lucrarea de cântat „sculptează” la rândul lor reprezentările la nivelul ascultătorilor, iar experimentele evocate au încercat să cuantifice ponderea marcării expresive, precum și indiciile oferite de mărimea și locațiile erorilor în interpretare, ca marcatori ai sublinierilor pe care fiecare interpret înțelege să le aducă unei lucrări muzicale date Așa cum s-a arătat, preferințele în materie de frazare pot fi cruciale în cristalizarea gradului de acceptare pe care publicul îl poate avea mai ales în relație cu muzica nouă Un capitol separat al secțiunii a trecut în revistă un număr de cercetări alternative care afirmă că reprezentările structurilor muzicale nu ar cere un grad de abstracțiune atât de înalt pe cât s-a crezut inițial: varietatea lor indică drept surse credibile ale reprezentărilor structurale posibilitatea ca muzica să fie purtătoare a unei narațiuni implicite, după cum mulți interpreți susțin că își reprezintă muzica mai puțin la modul auditiv și mai mult în relație cu reprezentări verbale ale muzicii respective, cu reprezentări corporale (de mișcare) ale acesteia, sau în relație cu imagini, evenimente, caractere, stări de spirit etc Varietatea experimentelor care pun în evidență legătura strânsă dintre muzică și mișcare(a umană) a făcut necesară o abordare separată, într-o secțiune ulteriorară Toate aceste cercetări (împreună cu opiniile pertinente cu privire la planurile interpretării, avute de cel în măsură a cânta în public o lucrare muzicală) vin să completeze mai vechile teoretizări referitoare la reprezentarea muzicii în psihicul uman, deschizând posibilități inedite pentru cercetări ulterioare w Secțiunea a doua: Posibilități de stăpânire a tehnicii instrumentale Cap П : Aspecte introductive Odată definit (în secțiunea precedentă) tipul de cunoaștere avut de cel în măsură a interpreta la pian, din memorie, în fața unei audiențe, o anumită lucrare muzicală, secțiunea de față încearcă o trecere în revistă (însoțită de detalieri asupra cercetărilor semnificative) a domeniului-cheie experienței interpretative - stăpânirea tehnicii instrumentale încă din secțiunea anterioară s-a arătat că instrumentistul pare a avea, în plus față de melomanul avizat, un tip particular de cunoaștere a lucrării de executat, specificând modul în care informațiile abstracte despre lucrare sunt concretizate în acțiuni (cu alte cuvinte, „planurile mentale ale interpretării”, cuprinzând în principal aspectele motorii ale interpretării) Cum chiar și în cazurile minimale -interpretarea unei lucrări simple, de mici dimensiuni- compexitatea acestor acțiuni depășește simpla înșiruire a unor deprinderi (având, dimpotrivă, caracteristicile unui adevărat comportament creativ), necesitatea prezenței unei așa-numite „tehnici instrumentale” este o precondiție esențială în ce constă această tehnică instrumentală?, cum poate fi ea definită?, care simt căile prin care aceasta se achiziționează? - sunt întrebări la care încearcă să răspundă prezenta secțiune In expunerea problemei s-a avut în vedere următorul plan de idei: Cap II : Aspecte introductive II A Puncte de plecare II l B Practica mentală П С Studiul instrumental enunțiative propriu-zis — aspecte Cap П : Procese motorii implicate în interpretarea pianistică П А Introducere П В „Teoria buclei închise" П С „Teoria programului motor' D „Teoria claselor generalizante' E „Abordarea Bemstein' П Е Alte investigații experimentale relevante cercetărilor privind procesele motorii implicate în interpretarea pianistică Cap П З : Studiul instrumental pianistic П З А Introducere П З В Puncte de vedere generale Relația ereditate-mediu în studiul instrumental П З С Privitor la realitățile experimentale П Concluzie ILLA Puncte de plecare Majoritatea teoreticienilor și practicienilor pianului sunt de acord că așa-numita „tehnică instrumentală” trebuie să cuprindă întreaga problematică a artei interpretative în consecință, cf H Neuhaus, „orice perfecționare a tehnicii reprezintă o perfecționare a artei însăși/ J, ajută la punerea în lumină a conținutului, a sensului intim " Prin urmare, adevărata tehnică trebuie să pornească de la conținutul lucrării („îmagmea artistică"", „sensul poetic" etc ), iar dezvoltarea muzicală trebuie să preceadă (conceptual vorbind) dezvoltarea agilității, bravurii: „Cu cât este mai clar țelul (conținutul, muzica, perfecțiunea execuției), cu atât mai clar dictează el mijloacele de a-l atinge / / înțelegerea limpede a țelului/ dă interpretului posibilitatea să tindă spre el, să-l atingă, să-l întruchipeze în interpretarea sa — și toate acestea la un loc alcătuiesc problema tehnicii' L J „cu cât ne este mai clar ce avem de făcut, cu atât apare mai clar și cum anume trebuie făcut” Z / Mai mult, „cu cât muzicianul este mai valoros, cu atât mai restrânsă devine problema muncii asupra imaginii", iar în cazurile cele mai fericite întreaga muncă s-ar rezuma doar la memorarea lucrării în alți termeni, W Gieseking afirmă același lucru: „Tehnica nu trebuie să se bazeze numai pe capacitatea mecanică a musculaturii degetelor de a memora, capacitate dobândită prin repetiții frecvente, ci tot materialul învățat trebuie sesizat de intelect în mod atât de limpede și de conștient, încât întreaga activitate de execuție să fie supravegheată și dirijată de minte " apud H Neuhaus, însuși sensul termenului vine de la techne - (gr ) abilitate, dexteritate, aptitudine, competență, deci în ultimă instanță artă (a se vedea Heinrich Gustavovici Neuhaus: ( ) Despre arta pianistică • însemnările unui pedagog București: Editura muzicala a Uniunii compozitorilor din R R Neuhaus: op cit, p (subl ns I D ) ’ Neuhaus: op cit, p Neuhaus: op cit, p Walter Gieseking: ( ) Jntuifia și fidelitatea fața de lucrare ca fundamente ale interpretării în W Gieseking; ( ) Așa am devenit pianist, p București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor în același timp însă, el atrage atenția asupra confuziei care s-ar putea crea între sesizarea „sensului poetic (afirmat în citatele anterioare) și „redarea artistică a unei lucrări”: „Se pierde din vedere mult prea des că numai perfecta stăpânire până în ultimele și in cele mai mici amănunte /а tehnicii/ permite redarea artistică a unei lucrări: întâi tehnica, și numai după aceea expresivitatea și sufletul, nu invers T „în redarea operei, nu sentimentele personale sau dispoziția de moment ale interpretului trebuie să fie hotărâtoare, ci conținutul de idei, căruia compozitorul i-a dat expresie într-o formă artistică, și care trebuie să stimuleze într-o așa măsură comuniunea de simțire a interpretului, încât voința de exprimare a acestuia să se identifice deplin cu aceea a compozitorului fi / / Trebuie accentuat că această intensitate a expresiei nu este echivalentă cu sentimentalismul exaltat de tip romantic Căci, pe câtă vreme acesta din urmă are o acțiune dizolvantă și destructivă asupra formei, o comuniune de simțire cu autorul cât mai desăvârșită va contribui în mod esențial la conturarea limpede a formei unei lucrări; de aceea, ea face parte dintre elementele de bază ale oricărei interpretări, indiferent dacă ea constă în redarea riguros stăpânită a muzicii clasice, sau în interpretarea liberă a unor lucrări romantice* Bucurejti: Editura muzicui >'e am ^nit piankt ► ’ Gieseking: ibidem n S, p °’n " Gieseking: ibidem, n p (subl ns I D ) IL B Practica mentală întrepătrunderea elementului de reprezentare cu cel motorie a pus în mod legitim întrebarea în ce măsură practica mentală a abilităților motorii (adică repetarea unei abilități numai în mod imaginat, neînsoțită de vreo activitate musculară voluntară la instrument) are vreo relevanță în pregătirea eficientă a interpretării Lucrările timpurii destinate pedagogiei pianului o tratează marginal sau cu titlu de curiozitate De exemplu, Th Bălan o amintește pasager, într-un subcapitol {„antrenamente ideo-motorii) numind (fără să precizeze) „experiențe cu elevi de conservator" care, în cazul execuției pur mentale a unor lucrări instrumentale, au constatat „biocurenți [sic!] ai mișcărilor imaginate /similari celor care/ se pot înregistra în cazul unei interpretări instrumentale reale" a subiecților respectivi „Din această cauză, s-a dedus că unele calități ale activităților motorii pot fi ameliorate în mod substanțial făcându-se antrenamente cu ajutorul reprezentărilor, fără a se recurge și la îndeplinirea efectivă a mișcărilor” (p ) / / „S-au experimentat avantajele pe care le aduc antrenamentului sportivilor, așa-zisele antrenamente ideo-motorii, adică pregătirea în gând a succesiunii de mișcări pe care aveau să le execute Datele obținute experimental și înregistrările (electromiograme) au dovedit că se realizează rezultate superioare ori de câte ori activitatea este precedată de o reprezentare cu comentar în limbaj interior” (p ) în altă ordine de idei, autorul amintește de recomandările profesoarei sale de instrument, Constanța Erbiceanu (căreia, așa cum menționează, acest tip de studiu „nu-i era străin"} de a se gândi, atunci când nu se afla în fața instrumentului, „la o seamă de pasaje care nu sunt încă realizate, la eventualele îmbunătățiri ce s-ar putea aduce în perfecționarea tehnicii, la felul în care ar trebui cântate, etc „Cântă mereu în gând, cu toată seriozitatea Oprește-te la părțile mai dificile și studiază-le cu toată atenția, ca și când ai fi la pian”"" (p ) Din de exemplu, realitatea conform căreia „oy/e profitabil pentru cei care nu cântă să asculte cum cânta ceilalf (Theodor Bălan: ( ) Principii de pianistică, p București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R S R ) este bine-cunosculă proiesorilor de pian Nu același lucru se poate spune despre antrenamentul voluntar șl sistematic cu ajutorul reprezentărilor, fără a se recurge la îndeplinirea efectivă a mișcărilor la instrument păcate, cu excepția acestor pasaje descriptive și cu nuanța autobiografica, problema nu mai primește vreo tratare în paginile cărții Printre cerințele/procedeele enumerate în vederea formării așa-numitei imagini artistice, H Neuhaus" recomandă pasager, într-o trecere în revistă: cerem /elevului/ să învețe bucăți pe de rost numai citind notele, fără a recurge la instrument (p ) în alt context, într-un pasaj cu caracter autobiografic, amintește, în modul său propriu, de împrejurarea unui studiu „în asalt care l-a marcat „Poate că nu ar fi oportun [sic!] să relatez aci un fapt, pe care eu îl socot a fi interesant, deoarece este vorba de momentul din viața mea cînd am muncit cu maximă încordare și finalitate Să tot fi avut - ani / / cînd m-am apucat, pentru întîia dată, să studiez cea mai dificilă sonată de Beethoven: op în si bemol major, Hammerklavier cu fuga Eram plin de zel și cînd nu o cîntam, mă gîndeam tot la ea — pe cînd mă plimbam, la scăldat, sau în timpul prînzului Cînd mă duceam la culcare, așezam partitura pe un scaun și la lumina unei luminări (electricitatea era necunoscută pe atunci la Manuilovka) o parcurgeam pînă mă biruia somnul Pe cînd dormeam, visam sonata și mi se întîmpla să mă „împotmolesc” -în vis- în textul fugii, nemaiștiind cum continuă Pe cît se pare, acest vis mă tulbura într-atît, încît mă trezeam, aprindeam luminarea, luam partitura și parcuregam fuga, luînd-o de la punctul unde mă poticnisem Pe urmă adormeam iar Și asta se repeta Fapt e că datorită acestei „munci” am învățat sonata pe dinafară în numai șase zile, termen care este minimal pentru o asemenea compoziție ” (p ) Dincolo de evocarea colorată, acest tip de studiu (împreună cu practica mentală, fără instrument) este enunțat cu precauții, ca o posibilitate oarecum „exotică , autorul găsind în final episodului alte explicații - corecte, dar care nu rezultă direct din tipul de „studiu” expus: Acest exemplu real demonstrează importanța uriașă pe care o au, în munca noastră, încordarea voinței, dorința, pasiunea, finalitatea și urmărirea neabătută a țelului fixat" (p ) Ev*dent’ elementul volitiv este o componentă crucială (cel mai pro a i pnma componentă) în studiul instrumental, dar urmare tocmai ?ncordări a voinM ‘ararea respectivă a ajuns să fie, almente, visată, și nu invers Așa cum s-a arătat într-un capitol din^°RBâUn: (' ) ,,ГІПС,РІІ București: Editura muzicala a Uniunii compozitorilor op cit n I anterior al lucrării de față, asociațiile din timpul viselor (de natura celor evocate în pasajul de mai sus), asemeni tuturor fenomenelor asociative, aparțin altei coordonate psihice, diametral opuse celei întâlnite în activitatea voluntară De aceea, nu putem fi de acord cu concluzia (expusă în pagina următoare), conform căreia „în afară de cele patru metode de a învăța o bucată muzicală, recomandate de Hojfman (prima metodă — înveți o bucată la pian cu note; a doua — la pian, fără note; a treia — după note, fără pian și a patra —fără note și fără pian, adică plirnbindu-te în oraș sau prin pădure și gîndindu-te doar la compoziție) există șj o a cincea metodă ^a învăța o bucată^ în somn Nu sînt divagații! ceea ce spun este adevărul-adevărat ” (p ; subl ns I D ) Asociațiile apărute în somn sunt o consecință a intensității efortului voluntar anterior, un indicator al gradului în care psihicul este preocupat de problemele apărute în activitatea voluntară (este cunoscut faptul că tocmai în somn psihicul triază, organizează și transferă în memoria de lungă durată informațiile anterior receptate) si nu un mod O recunoaște implicit și Neuhaus, atunci când afirmă: „Uneori, bucăți mult mai ușoare mi-au necesitat o perioadă mai lungă pentru a le putea învăța, deoarece nu lucram cu acea încordare a voinței, nu eram „obsedat” de ele ca atunci cînd am învățat sonata Hammerklavier (Proveniența acestei obsesii este lesne explicabilă: știam dinainte că este una din cele mai frumoase și totodată mai dificile compoziții pentru pian ale lui Beethoven, de aceea, în chip firesc, se născuse în mine ambiția: „ia să te vedem, ești în stare să faci asta?”)” (p ; subl ns I D ) In legătură cu practica mentală, aceste două pasaje sunt singurele trimiteri la acest tip de studiu, în volumul amintit In pofida beneficiilor (care totuși se pare că nu sunt ignorate total - urmare tocmai a rezultatelor de excepție ale unor reprezentând de vârf ai artei interpretative, indiferent de instrumentul la care au cântat), această lipsă de interes în descrierea, definirea și explorarea caracteristicilor a ceea ce pare a fi cel puțin o modalitate promițătoare cei puțin așa cum este definit acesta în mod uzual: „transmiterea (sistematică) de cunoștințe și deprinderi într-un domeniu oarecare; inițierea cuiva într-o meserie, știința, arta etc ” - în -( ) Dicționarul explicativ al limbii române București: Editura Academiei R S R, ' H Neuhaus: op cit n de augmentare a sferei re auz intern” prezentărilor sonore (adică tocmai a acelui auz intern” - concept central al majorității teoretizărilor moderne ale pianisticii), această lipsă de interes pare în mod straniu a fi regn a c iar si în cazul lucrărilor contemporane de teorie a interpretări, instrumentale De exemplu, M D Răducanu, îi dă o atenție cu totul efemeră, în pasajul: „Desigur, capacitatea interpretului de rezonare ca reacție primordială Ia lectura textului este o calitate înnăscută, dar și pe deplin educabilă și mai ales autoeducabilă De altfel marii artiști (printre care și Enescu) au obișnuit dintotdeauna să se apropie de text fără instrument prin intermediul reprezentărilor, imaginației si afectului conferind ulterioarelor materializăi i instrumentale o clară si convingătoare atitudine stilistică ”^ în plus, contextul în care este făcută această afirmație nu este subordonat ei, ci în legătură cu un (așa-numit de autor) „impuls arhetipal” (p ), definit de acesta drept „capacitatea interpretului de rezonare ca reacție primordială /a acestuia/ la lectura textului” (p ) Faptul apare cu atât mai paradoxal cu cât același autor arată (pe bună dreptate) că: / / „Important este însă că auzul intern are rolul determinant în emiterea sunetului instrumental, el acționând prin intermediul centrilor motori asupra apai atului motric aferent care, la rândul său, acționează instrumentul ^', accentuându-se prin urmare atât rolul subordonat al motricii față de latura reprezentărilor auditive, cât și relația de cauzalitate auz intern —> sferă motorie —> instrument u ”studiului mut”, bazat numai pe reprezentările la nrîmi»eS arnint** de "citat mai sus numai în relație cu citirea autonom я г*' atUnc* ’nsă acest lucru nu este semnalat în chip (voluntar urmăriiabte Studiu proPriu’zisă> efectuată cu scopul control a auzului intern d^lTîn" reprezentare’ comandă scop mai mlde^f"Câ™ " Й -IL^nițură din punct de vedere cantitativ și calitativ' ' IUdUCanU ( > ,e°'ia tMerPntaril n",Zica,e' ₽■ ° - W: Editura Dan; Răd“oP c-‘ n l ,P ;subi ns | D Conform autorului, această activitate „antrenează spiritul de observație și de selecție, impulsionând totodată cu necesitate și centrii auditivi De fapt, în toate lucrările menționate (și nu numai), accentul este pus în principal pe acele aspectele observabile din exterior ale comportamentului la studiu: exersarea lucrării de la ansamblu la detalii ', deslușindu-se importantul de secundar, și mai ales așa-numitele puncte de cotitură ale acesteia (de exemplu, trecerile de la o temă la alta, sau, mai general, jaloanele structurii formale); de asemeni, studiul trebuie să tindă spre (să aibă mereu drept scop) interpretarea finită, expresivă, pentru atingerea căreia se recomandă perseverența în ritm susținut * Interpretul nu trebuie să se lase „surprins de evenimente”, drept care, în studiu, mișcările trebuie efectuate asemeni unei „filmări cu încetinitorul”: „pas cu pas”, absolut lin, treptat, fără opriri, și mai ales „în chip prevăzător” („cu o intenție dinainte chibzuită”}, pregătind poziția fiecărui deget în vederea atacării clapelor următoare , și utilizând de preferință o singură digitație (pentru a se folosi la maximum „memoria musculară”) Pomindu-se însă de la premisa conform căreia „beneficiarul” prim al tuturor acestor strategii de învățare este, în ultimă instanță, creierul, a apărut o întrebare legitimă cu privire la o modalitate mai directă de a influența calitatea și cantitatea datelor receptate - iar un răspuns valid pare a veni din partea antrena II entelor pur entaie ale activităților ce sunt altfel executate de regulă doar în fața instrumentului S-ar putea ca însăși varietatea și complexitatea tehnicilor enumerate (neexhaustiv) mai sus să fi pus -nemeritat- în umbră tocmai precondiția esențială, scopul unei interpretări autentice (formulată, de altfel, chiar de H Neuhaus ): Mircea Dan Răducanu: ( ) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian, p Iași: Editura Pim; subl ns I D n compoziție care este frumoasă luată în totalitatea ei este frumoasă și în fiecare detaliu' (Neuhaus* op cit n , p ) „repetiția este mama învățăturii" - identificată drept o lege valabilă „indiferent de talent": „măiestria LJ în învățarea unei bucăți muzicale (măsură a maturității unui pianist) se caracterizează prin urmărirea fără abateri a scopului, prin aptitudinea de a nu irosi vremea în zadar / / Pasivitatea inerția, lungesc timpul necesar însușirii operei date și scad în mod aproape inevitabil interesul interpretului față de ea" (Neuhaus: op cit n , p ) / / oamenii mari au fost întotdeauna harnici"/, / (Neuhaus: op, cit n , p ) „numai pretinzând de la pian imposibilul, obții tot ce este posibil" (Neuhaus: op cit n , p ) în general, lucrările evocate pun un îndreptățit accent pe latura voluntar* a studiului la instrument (în context cu atât mai curioasă concluzia expusă anterior de Neuhaus - a se vedea mai sus) ** Neuhaus: op cit n , pp, - ; „te (idem, p ; subl ns ) ncetineala Г op cita j,p , „Tot secretul omului de talent și de geniu rezidă în faptul că în creierul său muzica trăiește din plin cu mult înainte ca el să Ji atins cu degetele calpele vreunui pian'' (p ) Istoria practicii interpretative pianistice cunoaște cazul celebru al lui Walter Gieseking, care a susținut puternic (împreună cu profesorul său, Karl Leimer) maniera de lucru bazată pe studiu mental (fără recurs la instrument), cu ajutorul reprezentărilor auditive în acest sens, următorul fragment este revelator : „Orice lucrare complicată însă nu o învăț la instrument, ci numai prin citire Tot în același fel repet lucrările pe care nu le-am mai cântat de mult, lăsându-le să se desfășoare în memorie și ținând partitura la îndemână; concomitent, pentru înlesnirea controlului, se pot mișca ușor degetele care ar avea rolul să cânte pasajul respectiv Prin aceasta, impulsurile care pornesc din cap (din reprezentarea muzicală) sunt așa-zis verificate, pentru a stabili dacă transmiterea lor asupra degetelor funcționează fără greș Dacă această transmitere se efectuează fără piedică, nu mai este nevoie de exercițiu la pian Acest studiu prin citire este nu numai metoda cea mai sigură de învățat pe dinafară, ci și un mod de folosire utilă a timpului pierdut în călătoriile cu trenul U Nu mă resimt câtuși de puțin dacă trece un timp mai îndelungat fără să pun mana pe clape O asemenea pauză este chiar foarte recreativă, dar din nefericire nu mt-o pot permite decât rareori / / Lucrari,e noi trebuie să conțină probleme tehnice cu totul inedite, cu ade^ZT TnUal' ~PUne Că tehniCa Speciflcă a comnozitor T**după ce acest lucru a f°st făcut- mai LJ mult cateva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai mult r^pețitieede prisos E£nțrți piesele cântate frecvența chiar și această d^mea es'jfreaSUphne?te oricefel de muncă preliminară; afară uită atât de repede Desieur c' ° UCrare Care a fost dată bine aprofundată nu se este de la sine înțeles că pianistul ne C?n^uziif a$ vrea să mai accentuez că ЙЫаЦвІ с „,,X"T trebuie ettfle sârgulnelor l^portant decât intensitatea șjnțcntil SUmatP cu exer^atul este mult mai puțin suficient să auzi că Astfel de exemplu, nu este inegalitatea, și să o corectezi necontenit СЯГе anume deget produce egal baza necesară a oricărei tehnici Num^ însufefti un fel de a cânta ~ LPrțnțr-o concentrare maximă se poate a se consulta volumul Walter Giesekina- HOm a Umunn compozitorilor din R, S R Д Ava ani devenit pianist București: Editura muzicală ajunge la stăpânirea tuturor mușchilor si nervilor care acționează în căntatul la pian, precum si la însușirea unei siguranțe tehnice care va face intutil exersatul ulterior' (subl ns I D ) Din lectura acestui pasaj amplu se pot trage câteva concluzii cu privire la modul insolit de studiu al marelui pianist (total atipic, ba chiar conținând descrierea unor proceduri de-a dreptul contrare față de recomandările „clasice” ale pedagogiei pianului) Acestea sunt: a) primatul studiului ental în defavoarea celui propriu-zis la instrument (când citește o partitură, interpretul trebuie să-și imagineze, cu ajutorul așa-numitului „auz interior”, cum va suna muzica respectivă -evident, în condițiile în care abilitățile motorii fundamentale cântatului la pian sunt deja cunoscute-, eventual sugerându-și simultan și mișcările degetelor care ar avea de cântat); b) interpretul trebuie să cunoască partitura (sau părți semnificative din ea) pe de rost înainte de a începe să o studieze la instrument; c) în mod paradoxal, lipsa contactului cu claviatura este resimțită ca fiind benefică, și nu în detrimentul interpretărilor ulterioare; d) rațiunea studiului pare a sta nu atât în rezolvarea problemelor tehnice propriu-zise (lucrările des interpretate par chiar a nu mai avea nevoie de studiu!), ci mai degrabă în surprinderea (din punct de vedere tehnic a) modului specific de a compune a unui creator sau altul; e) intensitatea studiului și atenția asupra detaliului fac ca sesiunile de studiu să fie relativ scurte Ulterior, câteva studii au încercat să cuantifice gradul de eficiență pe care acest tip de studiu îl poate avea în pregătirea interpretării Astfel, D Cofiman , într-o cercetare asupra efectelor studiului fizic, mental și alternat asupra unor subiecți care învățau cu ajutorul unui sintetizator o compoziție scurtă, la patru voci, nu a găsit diferențe între metode în ce privește erorile de înălțime sau ritm; diferente semnificative au apărut doar în privința Ze/wpo-ului interpretării: studiul fizic (singur sau în alternanță cu studiul mental) a produs rezultate Gieseking: ( ) Cum studiază artiștii (articol, în op cit , p - ) D D Cofiman: ( ) EJfects of mental practice, physical practice, and knowledge of results on piano performance Journal of Research in Music Education, , - superioare eelui doar mental, care la rândul lui a fost mai eficient decât lipsa de studiu O a doua concluzie importantă, rezultatele par sa indice că practica motorie este cu atât mai importanta cu cat o persoana este mai puțin avansată la instrument și cu cat muzica este mai dificilă în schimb, dacă individul este familiarizat intr-un grad rezonabil cu particularitățile studiului la pian, repetițiile mentale se pot dovedi la fel de benefice învățării, iar studiul combinat (fizic și mental) poate da rezultatele cele mai favorabile într-un studiu separat, G Rubin-Rabson , a cerut unui număr de patru grupe de subiecți pianiști să studieze compoziții scurte de autori ai sec XV -XV , in următoarele condiții - (grupa ): studiu la instrument precedat de min de analiză ghidată (de experimentator) a lucrării de executat - (grupa ): studiu la instrument precedat de min de analiză liberă (fără experimentator) a lucrării de executat - (grupa ): studiu la instrument - (grupa ): studiu la instrument conform uneia dintre cele trei proceduri de mai sus, precedat de audierea unei înregistrări a lucrării de studiat S-a constatat că performanțele grupelor care studiaseră și analitic au fost superioare, ele având nevoie de mai puțin timp și mai puține repetiții pentru a obține o interpretare corectă pe de rost într-un experiment complementar , autoarea a demonstrat că repetițiile la instrument pot fi înlocuite cu succes prin studiu mut (repetiție mentală) Acest tip de studiu are un mod de manifestare similar: eficiența sa se modifică în funcție de mărimea fragmentelor de studiu și, în cazul supraînvățării, repetițiile mentale suplimentare sunt inutile după atingerea criteriului de adecvanță De asemeni, în studii ulterioare s-a constatat că, atunci când parcurg exclusiv mental lucrările de studiat, instrumentiștii au tendința de a le „cânta mai rar — efect apărut urmare fie a lipsei feedback-vX\ă instrumental, fie urmare a efortului reprezentațional crescut, cerut de această activitate of Psychology, >( ), | - /,t '"^Ue"Ce °^апаІУ,ІсаІ pre-study in memorizing piano music Archives Mental and keyLa^erieandngZt ",e psychol°Zy °f memorizing piano music: IX detaliat în secțiunea anterioară (a sTX fap j B“- ment e a,C toterpre‘âr,i " M Clyncs (Ed"?MuJsicTmbd mTbrai^“n b't,los‘cfmc!i(>"s °f rhythm, Urne and puise in music In Plenutn Press Aceea,i ciXieиірап"n ) New York: pian a unei lucrări repetata în prealabil ne i mPuț;’ "le interpretării, în care s-a studiat redarea la e sensibil mai rar deefit cel realizat în nnn tmi "i” (iMfeeill}ack auditiv): tempo-ul interpretării condiții defeedback auditiv normal, urmare tocmai a activității Pe de altă parte, studii efectuate la alte instrumente nu confirmă avantajul unui asemenea tip de practică: de exemplu, apud R Kopiez , în două experimente cu grupe de chitariști care au primit spre studiu un fragment dintr-o compoziție necunoscută a lui Krenek, cerându-li-se să studieze, respectiv, într-una din următoarele condiții: - studiu cognitiv: minute de analiză structurală a fragmentului, urmate de alte minute de încercări de memorare a acestuia - studiu motor: două sesiuni (de câte minute) de studiu la instrument - studiu cognitiv-motor: audiere inițială a analizei structurale, urmată de minute de memorare fără instrument, apoi de alte minute de studiu la instrument - studiu motor-cognitiv: în ordinea inversă nu a găsit vreo diferență semnificativă între cele patru condiții în privința corectitudinii intonării înălțimilor și a ritmului Mai mult, odată cu creșterea lungimii fragmentelor supuse studiului (condiție introdusă de un al doilea experiment), rezultatele cele mai bune au fost obținute de membrii grupului care a practicat studiul motor Pe de altă parte , analiza structurală a fragmentului de învățat este mai eficientă atunci când elementele relevante ale partiturii sunt puse în evidență cu ajutorul culorilor și graficelor, decât în cazul în care se procedează la o analiză verbală convențională Acest lucru vine în sprijinul studiului mental ca modalitate de îmbogățire a laturii de reprezentare în psihic a structurii lucrării de interpretat Așadar, în problema studiului mental, părerile par a fi împărțite, urmare a rezultatelor diferite obținute în studii relativ puține efectuate în relație cu muzica, studii ale căror intenții și protocoale experimentale au fost diferite; cu toate acestea, o majoritate semnificativă înclină să indice * psihice mai mari, necesară imaginării lucrării pe parcursul studiului prealabil (Alf Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ): The Psychology of Music New York: Academic Press; citează pe K Ebhardt: ( ) Zwei Beitrâge zur Psychologie des Rhythmus und des Tempo Zeitschrift fur Psychologie und Phisiologie der Sinnesorgane, , - ) R Kopiez: ( b) Der Einfluss kognitiver Strukturen auf das Erlemen eines Musikstucks am Instrument Frankfurt am Main: Peter Lang (citat în A Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press ) M R Kopiez: ( a) Der Einfluss grafischer vs verbal-analytischer kognitiver Strukturierung mentalen Erlemen eines Musikstucks Musikpsychologie Jahrbuch der Deutschen Gesellschaft fur Musikpsychologie, , - (citat în A Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press ) II ierarhia descrescătoare a eficienței studiului la mstrumen ‘ studiu combinat (fizic și mental) - studiu motor - studiu mental lipsă de studiu Opinia noastră este că acest tip de studiu menta toata atentia, fie și prin ocazia de neînlocuit pe care o oferă interpretului de a-și preciza și amplifica etajul reprezentărilor auditive - pnn disocierea acestora de orice efect la instrument, de latura lor efectoare In context, o sursă interesantă de dovezi vine și din alte domenii ale muzicii, ce permit sublinierea modului în care operează optimizarea proceseloi interpretativ e în studiul mental De exemplu, o categorie de instrumentiști care sunt nevoiți prin însăși natura activității lor să „studieze mut cu preponderență o constituie dirijorii Tocmai caracteristicile acestui tip de studiu au fost examinate într-un experiment * care a înregistrat potențialele electroencefalografice (EEG) și electromiografice (EMG) ale unor dirijori novici precum și ale profesorului lor, în momentul în care aceștia dirijau S-au constatat diferențe mari între indivizi, dar profesorul si studenții Э Э decât începătorii Mai mult, schemele electromiografice (EMG) ale profesorului înregistrate în timpul repetițiilor mentale au avut un desen similar celor înregistrate în interpretarea reală' în privința naturii reprezentărilor, datele sunt identice cu cele găsite în cazul interpreților la instrumente: și dirijorii par a se sprijini pe mai multe tipuri de reprezentare, între care se detașeaza reprezentările auditive (au existat însă și cazuri în care indivizii susțineau că își construiesc reprezentări vizuale ale lucrărilor de dirijat) ai antrenați au prezentat scheme EEG mai repetabile E I Bird & v E Wilson: ( ) The efTect? i during mental rehearsal of novice conductor? i ' P™ctlce uPon pșychophysiological response Gabndsson: ( ) The Pe^cZ^ic nTn °f taa®e^ , ’ ^ în A' York: Academic Press) ’ eutsch (Ed ) The Psychology of Music New de experimente similare amintește* sî nxio * ” apud R Vaughan, Herbert von Karaian n a' °₽ ^P' ^’ a evita aspectele vizuale ale unei anume partîiuri sînem d‘" ™emorie’ utilizând diferite ediții pentru ■ а'лЬ г"к ■ l'ler^ert von Karajan: A btogranhi,- / a se doar pe imaginația sa auditivă (R N™ V ( " ) The P^ance o/mZ^Z L°nd°n: Weidenfe'd & Nicolson citat New York: Academic Press ) °J Music- D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music П С Studiul instrumental propriu-zis - aspecte enunțiative Modalitatea primă de însușire a abilității interpretative, studiul instrumental este descris în, practic, totalitatea lucrărilor de pedagogie a pianului Punctul de pornire în cazul acestor referiri este, de regulă, propria experiență pedagogică a autorilor, acumulată de-a lungul unor cariere fructuoase, pe care respectivele persoane înțeleg să o consemneze în scris, și care, în general reprezintă o esențializare a strategiilor de studiu (însoțită de comentarii valoroase), strategii de studiu pe care autorii respectivi le-au întâlnit de-a lungul timpului sau le-au practicat și rafinat ei înșiși Fără a subestima cu nimic importanța capitală a unor asemenea referiri, ele reprezintă de regulă punctul de vedere al autorilor lor O sursă la fel de importantă de informații cu privire la strategiile de studiu folosite de interpreți, complementar primului tip de demers, se poate dovedi a fi și prelucrarea statistică a unor sesiuni de studiu efectiv, așa cum este acesta înregistrat în urma activității unui număr de pianiști, într-o anumită perioadă de timp Utilitatea majoră a unui asemenea tip de demers ar putea consta în cuantificarea gradului în care teoretizările propuse de lucrările de pedagogie a pianului sunt puse în practică - cu alte cuvinte, cât din ceea ce se recomandă este, într-adevăr, și realizat Complexitatea înregistrării comportamentului avut de pianiști în timpul studiului face însă ca asemenea tip de experimentări să fie foarte rare De asemeni, din rațiuni de simplitate a cercetării, acestea au în general tendința fie de a urmări im număr mic de subiecți, fie de a se concentra doar asupra unor aspecte bine delimitate ale studiului — deoarece multidimensionalitatea acestuia prezintă toate caracteristicile unui comportament creativ Dintre concluziile acestor studii, în afara de exemplu, H Neuhaus: op cit n , Th Bălan: op cit n , W Gieseking: op cit n , dar și Gina Solomon; ( ) Metodica predării pianului București: Editura muzicală, Ana Pitiș & Ioana Minei: ( ) Tratat de artă pianistică București: Editura muzicală etc schimbând ceea ce trebuie schimbat, genul de probleme cu care se confruntă astăzi un experimentator în cuantificarea, generalizarea, unui asemenea comportament este exact cel cu care s-a confruntat I P Pavlov: strictețea condițiilor de laborator, care au simplificat la maxim (din rațiuni de standardizare și controlare a tuturor parametrilor experimentali) situațiile întâlnite în natură au condus la generalizări care s-au dovedit a fi caricaturizau te și simpliste (a se vedea secțiunea anterioară a prezentei lucrări cap В Planurile mentale ale interpretării - Modalități de achiziție a planurilor mentale ale interpretării) alternanței studiului fizic cu cel mental, se pot aminti tehnica de studiu cea mai eficientă depinde de nivelul de performanță al individului precum și de mărimea și dificultatea materialului de studiat, este preferabil ca acesta să fie organizat în funcție de unitățile structurale care pot fi cuprinse cu ușurință de cel care studiază, urmând ca respectivele unități să fie apoi concatenate succesiv în acest proces, atenția trebuie să se concentreze preponderent la granițele dintre unități, locuri susceptibile de „concentrare” a ratelor de apariție a erorilor De altfel, evitarea oricărui tip de eroare trebuie să rămână un obiectiv major în orice etapă a studiului, fapt pentru care tempo-\A în studiu ar trebui să fie inițial suficient de rar, și apoi crescut succesiv Alte detalieri în privința studiului pianistic propriu-zis, așa cum este surprins de o serie de măsurători statistice generalizante, apar în cel mai important și detaliat dintre aceste studii apărut până acum, de care avem cunoștință , studiu ce primește o tratare specială, în capitolul ultim al acestei secțiuni în capitolul care urmează însă, vor fi prezentate teoretizări și realități experimentale cu privire la procesele motorii implicate în interpretarea pianistică Music New York: Academic Press^ Perf°n"a"ce of Music' In D’ Deutsch (Ed ): The Psychology of «stud“tiUnea an,CriOart (în Cap- -: lmp,icarea Preferințelor interpretative), detalietea Psychology: Hume/percep^on wd Joumal of Experimental Jones & S Holleran (Eds ): СотШѵе"ъ^ж"Ѵг ,n^'nnces , Music Performance In M Riess Psychological Association ‘ S ° musica* communication Washington: American este vorba despre Linda M Gruson: ( n a , i L , make perfect? In A Sloboda (Ed ): Generați 'earsal ski' and musical competence: does practice improvisation, and composition, pp n г pro^®sses in music: The psychology of performance, ’ vjxiord: Clarendon Press Сар П : Procese motorii implicate in interpretarea pianistică II A Introducere Descrierea proceselor motorii implicate în interpretarea instrumentală este încă la începuturi Complexitatea proceselor care intră în acțiune i-a făcut pe unii dintre cercetătorii care se ocupă de acest domeniu să emită opinii pesimiste cu privire la obținerea unei descrieri unitare și coerente a acestora: „Din perspectiva cercetătorului asupra mișcării /umane/, problemele de cea mai mare importanță pentru pedagogii muzicii trebuie privite ca aflându-se în întregime dincolo de posibilitatea de a fi explicate în viitorul previzibil Cu toate acestea, există câteva experimente care au contribuit la cristalizarea unor modele teoretice ale proceselor motorii implicate în interpretare - fiecare cu punctele sale puternice sau slabe A Gabrielsson identifică patru asemenea modele teoretice -„teoria buclei închise”, „teoria programului sonor”, „teoria claselor generalizante” și „abordarea Bernstein” (urmare a lucrărilor fiziologului rus Nikolai Bemstein)-, din care primele trei se concentrează pe reprezentările centrale, la nivelul psihicului (și mai puțin pe modul de lucru al electorilor), în vreme ce ultima are în atentie anatomia si funcțiile II uschilor F К Wilson: ( ) Digitizing digital dexterity: A novei application for MIDI recordings of keyboard performance, p Psychomusicology, , - , citat în A Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press Alf Gabrielsson: ( ) The Performance of Music, p In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press П В „Teoria buclei închise” Conform acestui punct de vedere, informația senzorială produsă de mișcare este comparată de sistemul nervos central cu un așa-numit „referent intern” în cazul în care există diferențe între mișcarea intenționată și cea produsă de fapt, sistemul motor reacționează reglând parametrii mișcării prin intermediul unui feedback (răspuns) proprioceptiv, procesul repetându-se în buclă Criticile aduse acestei teorii subliniază faptul că feedback-w\ proprioceptiv pe care se bazează ai fi prea lent pentru a fi util în secvențele de mișcări rapide care pot apărea în interpretarea muzicală (cum ar fi, la pian, de exemplu, cazul trilurilor sau a pasajelor de virtuozitate) însă C MacKenzie & D Van Eerd au constatat că, dacă în tempi rari feedback-\)X senzorial este într-adevăr utilizat pentru evaluarea separată a fiecări note, la viteze mai mari, acesta implică evaluarea grupurilor de note, fapt care ar permite totuși instrumentistului să folosească acest tip de feedback și în tem/ -urile rapide Separat, J Michon și E Clarke , în experimente care s-au concentrat asupra aceleiași lucrări pentru pian (piesa Vexat ions^ de Erik Satie) au ajuns la concluzii similare: pe măsură ce tempo-\i\ piesei era mai mișcat, aceasta prezenta mai puține segmentări ale constituienților săi structurali (desemnați de armonie, ritm, formă etc ) — realitate ce confirmă observația conform căreia, odată cu creșterea vitezei, controlul exercitat de interpret este aplicat unor grupuri de note din ce în ce mai extinse, în acord cu proprietățile structurale ale lucrării respective Ulterior, E Clarke , lucrând cu interpretări în tempi diferiți ale unei sonatine de M emenți, constată că în interpretare duratele nu sunt cântate la valoarea canditrina ®yuPate ‘n categ°rii care, la viteze mari si în anumite ondițn, pot îngloba chiar durate (nominale) diferite ,jhe closed-loop theory” C L MacKenzie & D L Van E d ХТаГ^Г'the P^ance of piano scales: a Son ^:-pNJ: Uwrence Eribaum Attention a"d Perfonnance: ХШ Research, , - ro^rams and „programs "for seauentinl Eric F Clarke: ( ) Timin i Patt^rns in motor behaviour Brain " Eric Е'сіаЛе’озд^Т 'ПЙ‘ “ lucrări’' dc ,exations‘- Acta Psychologica, , West (Eds ): Musical structura ппя ^P^sion in rhvtmic nerfn n cognition (pp - A т nna"ce, In P Howell, I Cross, & R- ) London: Academic Press IL C „Teoria programului motor” (sau „teoria buclei deschise” ă evoluând către efectuarea ei In locul controlului în timp real al mișcării cu ajutorul feedback-vX senzorial, cea de-a doua teorie care încearcă să explice modul în care se produc procesele motorii în interpretarea muzicală (pianistică) postulează că în comanda motorie sunt specificați de la început toți parametrii mișcării, aceasta din ur completă fără a mai suferi modificări pe parcurs Teoria presupune un așa-numit control central (sau executiv) al tuturor mișcărilor dintr-o secvență, care este structurată ierarhic - nivelurile mai înalte conținând reprezentări cu grad maxim de generalitate (abstracțiune) ale secvențelor de mișcări, în vreme ce nivelurile succesiv mai joase conțin din ce în ce mai multă specificitate Avantajul acestui model teoretic vine din faptul că pare adecvat descrierii mai ales a mișcărilor rapide (teoria precedentă se preta în special descrierii mișcărilor motorii lente) Urmare a unei asemenea poziții teoretice, o serie de cercetători opinează că abordarea obișnuită conform căreia studiul trebuie să fie început într-un tempo rar, care ulterior este accelerat puțin câte puțin, este mai neeconomică, dat fiind că, pentru fiecare palier semnificativ al tempo-ului, instrumentistul va trebui să își creeze programe motorii distincte, într-o examinare a variațiilor de tempo (avute de un număr de de subiecți, de vârste și competențe pianistice diferite - de la începători la pianiști concertiști) pe parcursul studierii unor lucrări de stiluri diferite, L M Gruson găsește într-adevăr că, pe măsură ce nivelul de competență a celor care studiau era mai ridicat, tempo-ul de studiu avea mai de timpuriu tendința de a atinge valorile finale (maxime), indicate de partitură în acest fel, pianiștii experimentați foloseau practic un singur tempo de studiu, apropiat de cel indicat de interpretarea finită, încă de la începutul procesului de studiu Avantajul era dublu: învățarea (din punct de vedere motor a) lucrării se producea doar o singură dată mo* „the motor program theory\ „the open-loop theory” Gabrielsson: op cit n de exemplu: - Mihai D Ralea & Constantin I Botez: ( ) Analiza psihologică a câtorva momente din munca pianistului în (colectiv): Culegere de studii de psihologie, voi (pp - ) București: Editura Academiei R P R - S Bandei: ( ) Tempo in rhythm: Comments on Sidnell Psychomusicology, , - Gruson: op cit n , pp - (-entrată strict pe parametrii mterpretăni finale) și, respectiv, psihicul era eliberat de sabina creșterii progresive a re^-ului, mstnunenrisM p ‘ and aprofunda in acest timp alte aspecte ale interpretăm Acest mod de studiu nu a fost însă accesibil instrumentiștilor novici, care au folosit toate sesiunile de studiu puse la dispoziție de către examinatoare pentru creșterea tempo-ului, nemaiavând astfel disponibilitățile prinților în însușirea celorlalte aspecte ale interpretării - care a fost una mai slabă calitativ Pe de altă parte, nu toate abordările experimentale care încearcă să valideze această teorie (a proceselor motorii implicate în interpretai ea instrumentală) obțin rezultate care să o confirme: de exemplu, C MacKenzie & D Van Eerd , într-un studiu efectuat pe un pian echipat cu detectori de mișcare a clapelor au constatat, în interpretarea gamelor Ia viteze mari (adică exact unde teoria trebuia să-și dovedească mai complet aplicabilitatea), variabilitate a intervalelor temporale dintre notele succesive și a vitezei cu care sunt apăsate clapele - ceea ce ridică un semn de întrebare cu privire la invarianța relațională (a elementelor mișcării) presupusă de o comandă motorie care evoluează către efectuarea ei fără a fi influențată de feedback-vX instrumentului în legătură cu teoria programului motor, trebuie amintită și contribuția lui L Henry Shaffer, autor sau coautor al unor foarte detaliate investigații asupra interpretării muzicale în relație cu acest tip de probleme Conform modelului programării motorii elaborat de L II Shaffer , în desfășurarea unei acțiuni, prezența unei intenții furnizează un scop și structura generală a interpretării, care cheamă astfel la acțiune planuri având grade din ce în ce mai mari de specificitate, ce pot fi executate automat și în paralel Această structurare impune existența unor planuri ale interpretării, organizate ierarhic, prezența abilității presupunând formarea unor asemenea planuri având grade de abstractitate genera itate) din ce în ce mai pronunțate și care cuprind în unităti supraordonate elementele individuale, din ce în ce mai specifice, ale ' A study of concert pianists, In G E op cit n pentru detalii, a se consulta: Stelmach & J Requin (Eds ): Tutoriak study of concert pianists In G E North-Holland Publishing ‘ M °r Behaviour (pp ^ ) New York & Amsterdam: b L H ShalTer* ( ) p f ^рГаснтп ^ОеП‘ УС Р усЬо оВУ- -ЗЖ °f Ch°Pin' and Bar,ok: Studies in mo,or abilității In cazul muzicii, acest gen de ierarhie poate fi constatată prin două moduri : - comportamental: interpreții experți au tendința de a privi lucrarea ca fiind o unitate care se ramifică în consecință, în cazul apariției unor erori, ei vor avea tendința de a interveni inițial printr-un studiu ce va pomi de la unități largi, care vor „îngloba" elementul eronat ce se cere a fi corectat, urmând ca într-o etapă ulterioară să intervină asupra unor elemente de detaliu, dacă va fi cazul Spre deosebire, planurile de studiu ale începătorilor, construite de regulă după modelul unei mulțimi de elemente care urmează a fi combinate, au tendința de a rezolva „local” o eroare, neintegrând-o în ansamblu - cognitiv, dovedit de interpreții experți prin capacitatea acestora de descriere verbală mai detaliată a strategiilor lor de studiu -care sunt mai numeroase, mai complexe și având un grad mai mare de generalitate decât în cazul novicilor Insă cea mai semnificativă caracteristică a secvenței de comenzi date mușchilor apare în momentul în care sunt analizate mișcările efectuate de pianist în interpretarea aceleiași lucrări în tempo-ші diferite: este evident că, în funcție de viteză, gradul de suprapunere temporală al mișcărilor de degete va fi variabil: dacă la viteze mici degetele se mișcă independent, la viteze mari, degetele care urmează să cânte trebuie să-și inițieze atacurile înainte ca primele să fi terminat de cântat; asta implică observația conform căreia părți variabile din succesiunea de mișcări sunt „rezumate” mental înainte de a începe să se desfășoare propriu-zis la instrument și, în consecință, că în psihic există (prealabil inițierii mișcării) un „crochiu” al caracteristicilor esențiale ce privesc întreaga secvență de mișcări de executat, fără de care aceasta nu ar avea fluență în desfășurare O caracteristică a acestui plan trebuie să fie capacitatea sa de achiziționare (prin intermediul studiului) a unor iscării) un „crochiu al caracteristicilor esențiale ce pentru detalii, a se consulta Gruson: op cit n iată de ce variabilitatea condițiilor relevante în desfășurarea unui set de mișcări coordonate nu poate fi echivalată cu imaginea inelelor care se succed într-un lanț, în care fiecare element este determinat strict de cel precedent de altfel, faptul este valabil pentru orice comportament presupunând secvențe de deprinderi: - în cazul dactilografiei, performanța obținută la copierea unui text, fără posibilitatea previzualizării (deci fără posibilitatea imaginării unui program motor) scade puternic și devine neregulată în comparație cu condiția dactilografierii în condiții normale (permițând o previzualizare nelimitată a textului) sau cu cea a previzualizării a minim opt caractere (pentru detalii, a se consulta L Henry Shaffer: ( ) Intention and Performance Psychological Review, / , - și L Henry Shaffcr op cit n b) - în cazul vorbirii („lectura expresivă presupune ca ochii să depășească rostirea cu cca o secundă” - Andrei Cosmovici: ( ) Psihologie generală, p Iași: Polirom) ■г /care vor fi în cazul pianului, evident, de natură în Si mai Р“«" a unor ШЙ£ЙІ реС““ a,acăru unei anumite note dtotr-o secvența data, cu o anumita tarte șt la anume moment va trebui sa lie, asnei, reau^ r r mișcări diferite, mișcări ce vor depinde de condițiile concrete precedente și succesive, și într-o măsură mult mai mică de înlănțuirea unor secvențe rigide de mișcări Astfel, cea mai potrivita descriere a procese or mo oni implicate în interpretarea pianistică pare a fi cea care privește mișcările efectuate de instrumentist pe claviatură drept rezultanta interacțiunii dintre un plan mental (cuprinzând totalitatea rezultatelor intenționate) și un sistem de programare motorie (care, prin intermediul experienței -adică al studiului- a dobândit un anume grad de flexibilitate, propunând instantaneu variante musculare —cinetice— viabile, în măsuiă să atingă scopul -producerea efectului specificat- într-o largă varietate de circumstanțe) De aceea, deși (conform celor afirmate de pedagogul pianului H Neuhaus:) „Toți pianiștii experimentați sînt capabili în caz de nevoie, să înlocuiască o digitație prin alta, dar de învățat trebuie, de regulă, să învețe una singură, o anumită digitație, cea mai bună cu putință (subl ns I D ) In definitiv, trebuie să știm să ne folosim în practică și de memoria musculară , care, așa cum bine se știe de multă vreme, joacă un rol imens în orice muncă fizică (așa-numita automatizare) ” , randamentul cel mai are pare a proveni din studiul ambelor componente ale programării unei interpretări - atât cea reprezentațională cât și cea motorie, iar una dintre activitățile pianistice în care ambele componente sunt reprezentate în cel mai mare grad este citirea la prima vedere a muzicii în lumina celor descrise mai sus, faptul de a privi această activitate ca fiind o autentică modalitate de studiu la instrument (de valoare egală —și complementară— exercițiilor de „tehnică pură precum gamele etc ) considerăm că poate reprezenta câștig major celui care o practică, mult superior altor tipuri de P°StUlate C A' MartienSSen eSte aici evidentă detalii, a se vedea învățare ^randament mic (A Cosm^ °P' Ь; de altfe , învătarea mișcării este un tip de nici nu s-ar dovedi necesară (de exemnln °-P P' mai ти , în multe circumstanțe, ea sonor, posibil a fi atins printr-o ѵагім пг и cazunle în care pianistul urmărește un anume scop * Shaffer: op cit n aj"J b MU я d ’“ іпѵй/аіигіі"" (n a ■) Neuhaus: op cit n k studiu dedicat, indiferent de abilitatea instrumentală de Ia care se pleacă Un avantaj suplimentar poate veni și din exploatai ea circumstanței conform căreia pianul clasic pune accentul pe memorarea și interpretarea unor lucrări finite, în care aportul creator al interpretului, la nivelul textului, este total prohibit astăzi în aceste condiții, reiese de la sine de ce citirea la prima vedere reprezintă o modalitate la îndemână de amplificare (prin precizare) mai ales a capacităților de reprezentare a muzicii (pe lângă cele motorii) -dincolo de rezultatul direct al îmbunătățirii citirii de partituri (abilitate considerată -pe nedrept- nenecesară unei vieți artistice active — așa cum este ea astăzi definită prin cerințele de regulă adresate celui care practică pianul clasic - și de aceea, posibilitatea de explorare a diverselor rezolvări apel la scheme musculare construite ad-hoc pare a fi în benefic contrast cu majoritatea sarcinilor instrumentale uzuale cu care pianistul se confruntă implicit, privită drept inutilă) Mai ales uzical-estetice prin într-o reeditare modernă a testelor clasice utilizate de С E Seashore (care înregistra interpretările cu mijloace mecanice, pe baza cărora alcătuia apoi adevărate „hărți” ale interpretării, invitând cititorul să culeagă singur datele cantitative relevante), L H Shaffer a utilizat o metodă de transfer a detaliilor interpretării direct în calculator, prin intermediul unui pian Bechstein de concert, modificat în așa fel încât să permită înregistrarea cu foarte mare acuratețe a dinamicii și agogicii interpretărilor supuse testării și o prelucrare fără dificultate a datelor — mijloc prin care se poate determina cu ușurință ponderea unui parametru al interpretării în imaginea generală Astfel, dacă în două interpretări consecutive ale unor partituri care nu au indicații expresive explicite se constată prezența și similitudinea unor asemenea variații expresive de la o interpretare la alta, atunci interpretările respective trebuie să fi avut la bază un sistem de reguli după care a fost atribuită variația interpretării L H Shaffer a găsit, într-adevăr, asemenea similitudini manifestate în interpretarea expresivă, în cazul a două execuții efectuate succesiv ale unei fugi de J S Bach înregistrate pe respectivul pian asistat de calculator, similitudini manifestate la mai multe niveluri ale interpretării, cum ar fi (de exemplu) în interiorul măsurilor, unde intensitatea notelor spre deosebire de alte momente în istoria pianisticii, în care interpretului i se cereau și abilități de aranjor (prin indicarea în partitură doar a basului cifrat) sau improvizator (în cadențele de bravură) L H Shaffer: op cit n a; desigur, alegerea lucrării s-a făcut tocmai urmare a scriiturii laconice a compozitorului, care rareori specifica altceva înafară de notele de cântat individuale care a rămas neschimbata (anumite note primind accente tuia ca partitura să specifice aceasta), sau, pe fragmente mat mar , creșten ș descreșteri ale duratelor măsurilor ce au prezentat un desen smular în alt experiment", L H Shaffer a furnizat exemple privind generarea intervalelor temporale în lucrări de pian clasic Astfel, s-a constatat că, în interpretare, duratele pot apărea în interpretare fie concatenat (mai ales în cazul intervalelor relativ lungi, care se pot uni pentru a forma unități temporale mai extinse), fie ierarhic (cazul celor scurte, obținute prin generarea unui puls la începutul grupului de note semnificativ, după care se utilizează proceduri motorii derivate pentru emiterea celorlalte note componente ale grupului) în acest ultim caz se poate vorbi de așa-numita co-varianță a duratelor (pozitivă —cu duratele crescând/descrescând împreună - de exemplu, în accelerando ori ritardando\ sau negativă -care ar apărea mai ales în cazul interpretărilor unor lucrări de J S Bach sau B Bartok: aici, s-a presupus, monitorizarea duratelor s-ar efectua la un nivel superior notelor individuale astfel încât perechea va tinde spre idealul temporal intenționat (durata unei note compensând variația celeilalte) Același experiment a mai găsit -atât în studiul în fa minor nr , de Fr Chopin (compus pentru școala lui Moscheles și F tis, studiu în care mâna dreaptă intonează trei note iar stânga, simultan, patru), cât și într-unul din cele Șase dansuri în ritm bulgar B Bartok (în care apar diviziuni ale duratelor de + + unități)— independență dinamică și agogică a celor două mâini, precum și existența unui rubato comun ambelor mâini — fapt indicând că agogica este controlată atât la ambele mâini, cât și separat Nu în ultimul rând, caracteristicile expresive ale interpretărilor au rămas practic neschimbate chiar și la un an de la prima înregistrare (cazul studiului de Fr Chopin ) și (la celălalt „pol temporal ) au putut fi sesizate chiar și în cazul citirii la prima vedere — urmare a reprezentărilor structurale ale interpretului pe care acesta si le crează în chiar momentul în care cântă H Shaffer: op cit n b (a se vedea detalierile jh Jiti ц (Idxilll fi SC СОПЬНІІц “ L^X“pfc?Pne bn,al S°‘° аП ‘ РІаП° PerformanceS- II D „Teoria claselor generalizante” Conform acestei abordări*' , programele motorii sunt reprezentate în psihic prin scheme (sau categorii, clase) generalizanțg, prezente într-un număr mic, dar care pot fi oricând particularizabilc în variante (practic) nelimitate și adaptabile situațiilor noi întâlnite Executarea mișcării s-ar efectua cu ajutorul unei „scheme de reamintire („a recall schema”), în vreme ce evaluarea răspunsului s-ar face, prin intermediul unei , ,scheme de recunoaștere” („a recognition schema ) In final, practica și feedback-vl provenind din mediu (instrument etc ) „sculptează” schemele respective Dacă postulatele acestei teorii sunt adevărate, ar însemna că în învățare accentul nu ar trebui să cadă pe înmagazinarea mișcărilor izolate, ci pe efortul de generalizare a acestora, prin cuprinderea lor în scheme motorii deja existente, îmbogățindu-le Deși aplicațiile experimentale sunt deocamdată rare pentru această teorie, ele nu sunt irelevante: de interes celor discutate aici sunt mai întâi concluziile la care s-a ajuns prin generalizările efectuate în urma unor experimente timpurii privind psihologia învățării, efectuate în Rusia Sovietică, asupra anastomozei încrucișate a doi nervi, la câine Astfel, traseul nervos scoarță cerebrală - picior stâng a fost mai întâi secționat și apoi sudat cu fascicolul nervos terminat în laringe, în vreme ce traseul scoarță - laringe a suferit o secționare similară, fiind sudat cu fascicolul provenind de la picior După restabilirea animalului, s-a constatat că, într-o primă fază, o înțepătură în piciorul stâng provoca tușea, după cum, similar, o jenă respiratorie cauza mișcări ale piciorului; ulterior, animalul ajungea treptat la reacții adecvate, așa cum erau ele înaintea operației Interpretarea autorului experimentului a arătat cum: a într-un prim moment, totalitatea excitanților impresionează organele de simț (în cortex se produce așa-numita „sinteză aferentă” - prelucrarea tuturor stimulilor ajunși pe scoarță); b „sinteza aferentă” informează apoi zona motorie; c într-un moment ulterior, zona motorie produce un răspuns (în cortex apare așa-numita „sinteză motorie”)-, „the schema theoiy” descrisă în Gabrielsson: op, cit, n, anastomoză: operație de sudare a unui nerv secționat ” P K Anohin: ( ) Fiziologia fl cibernetica (trad) în „Voprosî filosofii", (citat în A Cosmovici-op cit n , p ) d într-un al patrulea moment, după ce mișcarea s-a produs, efectele sale sunt comunicate scoarței „cerebrale (pnn intermediul unui feedback - numit și „aferentație inversă -), dar nu direct sintezei aferente, ci prin intermediul unei formațiuni numite „acceptor al acțiunii”, care evaluează eficacitatea, mișcărilor produse de zona motorie Dacă reacția motorie de răspus nu și-a atins scopul, acceptorul acțiunii informează regiunea sintezei aferente, care trimite o nouă comandă sintezei motorii, care, la rândul ei, elaborează o nouă acțiune, până când mișcările sunt adecvate (răspunsul motor corespunzător oprește și activitatea acceptorului acțiunii) Descrierea acestui experiment prezintă suficiente similitudini cu cele postulate de teoria claselor generalizante (elementul-cheie al primului -„acceptorul acțiunii"- fiind numit în ultima „schemă de recunoaștere", iar „sinteza motorie" - „schemă de reamintire"} Mai mult, experimentul pe animal reprezintă imul dintre cazurile-tip în care sunt evidențiate consecințe teoretice care depășesc semnificativ concluziile legate strict de condițiile în care a avut loc: de fapt, aici poate fi recunoscut întreg procesul învățării, proces care „implică toate procesele psihice": astfel, sinteza aferentă ar grupa „procesele de cunoaștere: percepția, imaginea, gândirea, ele analizând informația senzorială", sinteza motorie - totalitatea „priceperilor, deprinderilor și a actelor de voință", în vreme ce acceptorul acțiunii ar fi „denumirea dată proceselor afective, ele apreciind valoarea acțiunilor noastre" * Atât teoria claselor generalizante cât și teoria buclei închise construiesc paradigme cu ajutorul unui element comun: feedback-dff adică răspunsul obținut —aici— de psihic la acțiunea efectuată de individ asupra mediului, răspuns ce influențează acțiunile viitoare în relație cu teoria claselor generalizante, s-a constatat importanța acestui element atat in corectarea diferiților parametri ai intonației , cât și în sporirea >,înapoi : conexiune inversft în cadrul unui sistem cu asupra verigii de comanda (Ursula Șchiopu I o scrie de experimente au constatat cum copii cu care »unetul-|inta șj încercftrile ™-” - cei din*un lot' Cosmovici: op cit n , p ; subl ns D (engl )/ee ClHlncl lor Research in Music Eduoation, Psychology of Music, p New York: Academic Press) П"“"°в “* Music- , D- Deutsch (Ed ) The randamentului învățării , atunci când subiecții au primit un feedback adecvat al acțiunilor lor » Istoria muzicii, pe de altă parte, notează suficiente cazuri de învățare rapidă (Enescu, Toscanini etc ) care par a se potrivi descrierii teoretice mai sus postulate, unul dintre cele mai la îndemână fiind descrierea propriului mod de a învăța, lăsată de pianistul german W Gieseking , care sugerează abordarea învățării în funcție de clase distincte de dificultăți stilistice: „Lucrările noi trebuie să conțină probleme tehnice cu totul inedite, ca să necesite exercițiu manual Aș spune că tehnica specifică a fiecărui compozitor cu adevărat original trebuie învățată o dată; după ce acest lucru a fost făcut, mai rămân cel mult câteva locuri mai complicate, care poate că trebuie studiate mai multf cu ajutorul unui dispozitiv de feedback vizual, alcătuit dintr-un calculator conectat la claviatura unei orgi electronice, cu care se puteau vizualiza duratele exacte, în timp real, ale notelor cântate la tastatură, un pianist concertist a reușit să-și îmbunătățească sincronizarea elementelor unui tril triplu în spațiul a doar câteva minute (W H Tucker, R H T Bates, S D Frykberg, R J Howarth, W K Kennedy, M R Lamb, & R G Vaughan: ( ) An interactive aid for musicians International Journal of Man-Macbine Studies, , - , citați în J A Sloboda: ( ) Music Performance In D Deutsch (Ed ): The Psychology of Music New York: Academic Press) problemele legate de feedback-u\ instrumental pianistic sunt tratate într-o secțiune separată a prezentei lucrări Walter Gieseking: op cit n idem: ( ) Cum studiază artiștii - articol, ibidem, p E „Abordarea Rernstein i nrimple trei teoretizări, aceasta din urma Spre deosebire de p R stcln) conturează o explicație t«mțată de fizioI^ul “s „*u de la reprezentările care iau naștere în * S-S:: — Optate Singura ratare exeede capacitatea de control pe care ar putea-o exercita o anume X tușAii nu ar putea fi controlați individual ei numai grupat, in așa-ZXrUaturi musculare sau structuri coordonatoare care funcționează în chip de unități funcționale ierarhice, controlulm conștient rămânândui-i doar sarcinile globale de coordonare , Există foarte puține concretizări experimentale ale acestei abordări teoretice și care simultan să aibă relevanță pentru domeniul muzical Apud Gabrielsson , D LaBerge este autorul unei teoretizări care combină abordarea Bernstein și teoria claselor gencralizante, într-un demers similar (conform opiniei noastre) celui susținut de P K Anohin Astfel, între comenzile motorii voluntare și sistemul muscular ar exista anumite structuri coordonatoare (așa cum a susținut și N Bemstein), cu rolul de interfață între comenzile motorii și informația receptată cu privire la inerțiile mediului , ale membrelor și ale musculaturii în mișcare în funcție de acestea, ordinele transmise voluntar de interpret sunt comunicate mușchilor individuali prin intermediul structurilor coordonatoare prin comenzi asemănătoare reflexelor învățarea abilităților muzicale interpretative s-ar face, conform acestui model, printr-o succesiune de stadii în care unitățile mici se concatenează succesiv, pe măsură ce sunt din ce în ce mai automatizat interpretate Ca și în cazul celorlalte abordări teoretice cu privire la BerX’toti'twU Xelor'gmirll'kiink ’Tmm ГоГ' jTT"' ° ’,irnil'n“l'ne în,re ahordarea McaeraikiBte Diferența sta în nauiru нсмілг г C* ‘‘п”с,с fac la exutența unor categorii ши fiziologici L Gfî teoria datelor gțtnersHwwrtt) ‘'ор сн п b,p $ " D Uliergc (I HI) Per^ptuul mut , Docunwnuuy герои ol tbe Anil Atbor ''л '*» Wforwwa <>/ musteai pt«h In Uaraing of Musiu (pp | iot» Rwl уд' Apphcmions of ISychology to the feaching and ’ do esempiu insl,ulllfnt„"' National Conlcrence П Е „Abordarea Bernstein Spre deosebire de primele trei teoretizări, aceasta t in urmă (enunțată de fiziologul rus Nikolai Bernstein) conturează o explicație teoretică a mișcării pornind nu de la reprezentările care iau naștac in psihic ci din perspectiva anatomiei și fiziologiei niuscu aie Modelul susține că munănil combinațiilor musculare implicate mtixi singură mișcare excede capacitatea de control pe care ar putea-o exercita o anume instanță, indiferent de gradul de simplitate al mișcării de executat De aceea, mușchii nu ar putea fi controlați individual ci numai grupați in așa-numitele legături musculare sau funcționează în chip de unități funcționale ierarhice, controlului conștient râmânândui-i doar sarcinile globale de coordonare * structuri coordonatoare, care Există foarte puține concretizări experimentale ale acestei abordări teoretice și care simultan să aibă relevanță pentru domeniul muzical Apud Gabrielsson' D LaBerge” este autorul unei teoretizări care combină abordarea Bernstein și teoria claselor generalizante, într-un demers similar (conform opiniei noastre) celui susținut de P K Anohin Astfel, între comenzile motorii voluntare și sistemul muscular ar exista anumite structuri coordonatoare (așa cum a susținut și N Bernstein), cu rolul de interfață între comenzile motorii și informația receptată cu privire la inerțiile mediului , ale membrelor și ale musculaturii în mișcare în funcție de acestea, ordinele transmise voluntar de interpret sunt comunicate mușchilor individuali prin intermediul structurilor coordonatoare prin comenzi asemănătoare reflexelor învățarea abilităților muzicale interpretative s-ar face, conform acestui model, printr-o succesiune de stadii în care unitățile mici se concateneaza succesiv, pe măsură ce sunt din ce în ce mai automatizat interpretate Ca și în cazul celorlalte abordări teoretice cu privire la Berostefoțuoria -Tsde ТГ*COnsta,to ° similitudine între abordarea generalizante Diferența sta în natura acestor SCnSU ci ^mbele fac apel la existența unor categorii sau fiziologica Ca eSonL psihologică (în teoria claselor generalizante) ™op cit n , p Documentary report of the A^Artorlv^^^^ the Perf°rniafi^ of musteai piteh Ш LearningofMusic(pp ) Reston VA Mr?PlCat‘°nS °f ^hology to the Teaching and ” de exemplu, feedback^ instrumental E^cators National Conferencc procesele motorii implicate în interpretare(a pianistică), sunt necesare validări experimentale dedicate Conchizând, în pofida diversității opiniilor în abordarea acestui domeniu, precum și a incertitudinilor care persistă, se pot constata câteva trăsături recurente, indiferent de modul de abordare Acestea pun accentul asupra următoarelor caracteristici: a) indiferent de abordare, se constată existența unui anume proces de generalizare a mișcărilor, prin intermediul căruia, pomindu-se de la scheme interne puține (cu caracter rezumativ, mai degrabă abstract), se ajunge la varietatea practic nelimitată a mișcărilor propriu-zise și soluțiilor tehnice etalate concret la instrument Diferențele dintre abordări apar cu privire la natura acestui tip de generalizare, considerat a fi fie mai degrabă psihică (cazul primelor trei abordări), fie mai degrabă musculară (cazul ultimei teoretizări) Indiferent de natura acestui tip de generalizare a mișcărilor, cert este că el se poate învăța (este expandabil prin practică) în așa fel încât să cuprindă o varietate cât mai largă de mișcări, pianiștii apelând în studiu la el într-un mod proporțional cu gradul de expertiză la instrument (experții utilizându- mai lesne și descriindu- într-o varietate mai mare de circumstanțe, în vreme ce novicii nu au, practic, acces la el); b) majoritatea abordărilor teoretice constată caracterul ierarhic al controlul motor Reflectarea acestui tip de control poate fi dedusă: - din mărimea cuprinderii (succesiv mai largi a) notelor ce vor fi înglobate într-o unitate; - comportamental - cu referire la modalitatea de abordare la studiu a lucrării: fie ca o unitate care se ramifică (abordare de la întreg către parte), fie ca o mulțime de elemente care se organizează (abordare inversă, de la parte către un întreg structurat) - cognitiv - prin specificarea unei varietăți de metode de studiu, varietate cu atât mai bogată cu cât interpretul este mai expert în context, atragem atenția și ne pronunțăm împotriva tentației de a privi în mod simplist abordarea lucrării de la întreg la parte ca fiind necondiționat una „corectă”, spre deosebire de abordarea complementară, de la parte la întreg, neapărat „greșită”, numai ca urmare a constatării conform căreia pianiștii ехреф au tendinfa de a studia în, priwd mod ta vreme ce începătorii - în cel de-al doilea Deși scopul lucirii de față este în primul rând descrierea unor procese psihice pe care se sprijină interpretarea muzicală pianistică (așa cum se relevă acestea in urma unor cercetări pertinente la zi) și nu atât deducerea cu necesitate a unor concluzii strict pedagogice, totuși, în acord cu un scop mai general al căutării unor „universalii psihologice” care să direcționeze mai autorizat studiul pianistic (și interpretarea în general), trebuie menționat că majoritatea experimentelor puse în discuție aici sunt descriptive și nu prescriptive, și de aceea concluziile lor trebuie tratate cu prudență atunci când este vorba de a se trage concluzii cu valoare pedagogică De exemplu, în cazul de față, este negarantat a se pune semnul egalității întie descrierea unui comportament (de exemplu, faptul de a studia de la întreg către parte, caracteristică a studiului expert, conform descrierilor de mai sus) și determinarea cauzelor care au condus la acel comportament S-ar putea foarte bine ca tocmai urmare a experienței căpătate prin practica unei varietăți de lucrări, studiul pianiștilor experimentați să capete alura unei abordări de la întreg către parte De aceea, recomandarea adresată unui începător să procedeze la fel s-ar putea dovedi contraproductivă, atâta vreme cât acesta nu este familiarizat cu constrângerile tipului de activitate respectiv, atâta timp cât acesta nu știe ce trebuie urmărit și nici nu are dezvoltate abilitățile specifice (care se capătă numai printr-un studiu prelungit asupra unei varietăți de circumstanțe interpretative) Similar, recomandarea studiului de la început în tempo-ul final poate fi privită ca fiind la fel de riscantă, în cazul celor cu un bagaj motor nedezvoltat Ambele descrieri sunt însă de cert ajutor în cunoașterea intimă a proceselor psihologice și fiziologice relevante cântatului la instrument, și, implicit, la direcționarea tendințelor în studiu („deși dexteritatea nu îmi permite momentan, pot avea în vedere organizarea propriului studiu așa cum apare acesta în auto-rapoartele pianiștilor experți ) precum și la evaluarea și autoevaluarea gradului de măiestrie avut de un subiect la un moment dat (în acest sens, a se vedea și capitolul următor al secțiunii de față, dedicat studiului instrumental) , c) capacitatea interpretului de achiziționare (prin studiu) a scopurilor auditive, și mai puțin a mișcărilor cu care se realizează acestea Validarea acestei aserțiuni (afirmată în cea de-a doua abordare a Srame m°tOn’" tCOr'a ProSramului motor, în cercetările lui L H ei a uce un punct experimental de greutate teoretizărilor care pun accentul pe latura reprezentărilor auditive, în dauna celor motorii sau de altă natură, în descrierea comportamentului pianistic expert Sub rezerva unor confirmări experimentale ulterioare, această teoretizare legitimează nu numai studiul propriu-zis la instrument descris mai sus, ci și studiul mut (așa cum reiese el din autorapoartele lui W Gieseking și din studiile dedicate * ); d) existența și rolul jucat în organizarea progra II motorii a /сст/бясА-иІиі senzorial (auditiv, tactil și kinestezic), căruia îi postulăm -în simetrie față de programele motorii- calități ierarhice pentru o discuție cu privire la natura reprezentărilor avute de cel care se pregătește să interpreteze la pian o lucrare muzicală în fața unui public a se vedea secțiunea întâi a lucrării de față a se vedea primul capitol al secțiunii de față " feedback-\j\ interpretativ pianistic primește o tratare separată, în secțiunea a treia a lucrării de fată II F Alte investigații experimentale relevante cercetărilor privind procesele motorii implicate m interpretarea pianistică Experimentele realizate de C Palmer , dar nu numai, pot constitui un bun exemplu de cercetare aplicată în aceasta direcție, de exemplu, descoperirea conform căreia în interpretări succesiv e ale unor lucrări, anumite proceduri agogice (cum ar fi marcarea rubato, articulația legato, asincroniile între elementele acordurilor sau, respectiv, între melodie și acompaniament etc ) sunt aplicate proporțional, m h de maniera (normală —muzicală—, voit mecanică sau, respectiv, voit exagerată) în care respectivele lucrări sunt cântate, sugerează concluzia după care trecerea de la intenție („stadiul reprezentării”) la interpretarea propriu-zisă (chemarea la acțiune a planurilor interpretării, urmată de execuția acestora prin intermediul unor procese motorii) nu se face diferit, în funcție de cerințele concrete ale interpretării, ci prin varierea parametrilor aceluiași mod de execuție în acest fel, relativ puține proceduri motorii pot fi sursa unei multitudini de comportamente, adaptate unor cerințe foarte diferite - abordare cu atât mai frecventă cu cât crește gradul de expertiză al interpretului Cu privire la aplicarea programelor motorii, E Clarke a condus câteva experimente de interes cu privire la modul în care proprietățile expresive (dinamica, agogica și articulația ) unei lucrări sunt produse și controlate, în chiar momentul interpretării, pe baza informației structurale specificate în partitura muzicală în afară de studiile menționate mai sus care- au ca autor, amintim un foarte ingenios experiment care a urmărit schimbările care apar la nivelul expresiei atunci când se modifică relațiile dinți e o structură ritmică constantă și contextul metric în care apare aceasta: astfel, unor subiecți (pianiști experimentați) li s-a cerut să intoneze aceeași secvență melo-ritmică, scrisă cu începere pe fiecare timp al unei măsuri (fiecare variantă a fost cântată de câteva ori, într-o ordine °P' Cit’ П’ ; “ Vedea ?І C“P- LS,: ,mp,icarea Preferințelor interpretative al prezentei M descris în Eric E ClarkeUlMe)™^ atac: lega,°' staccato portato etc Generative processes in music: the psycholoRv o₽f oerf eșehle pe care le jfâceau'*{ Alta sursă de informații poate veni din studiile, efectuate în domenii diferite ale comportamentului, cu privire la procesul de achiziție a abilității Din majoritatea acestor studii (din care unele, relevante preocupărilor lucrării de față, vor fi detaliate mai jos), concluzia omniprezentă este că învățarea unei abilități înseamnă căpătarea capacității de prelucrare a unor unități de informație din ce în ce mai complexe, cu sens și relaționate acelei abilități Detalierea subiectului acestui capitol va urmări ideile deja enunțate: IL B Puncte de vedere generale Relația ereditate- ni ediu în studiul instrumental П З С Privitor la realitățile experimentale Bâlan: op cit n , p ÎS"’ Cit t Z^W’ului) în achizițiaTbiî^ imPortaiMei cunoașterii Gruson: op cit n n - trăsătură discutau în secțiunea a treia a П З В Puncte de vedere generale Relația ereditate-mediu în studiul instrumental pianistic Este de domeniul evidenței faptul că prima acțiune prin intermediul căreia cel care studiază reușește să achiziționeze deprinderi interpretative în cadrul studiului este cea de repetare a fragmentului/lucrării respective în multe cazuri, studiul se confundă cu repetarea de nenumărate ori a fragmentului care „se cere studiat” Dar, în vreme ce majoritatea pianiștilor începători se limitează la acest procedeu, așteptând (în mod oarecum pasiv) ca greșelile să dispară, pedagogia pianului găsește mai multe caracteristici studiului eficient La rândul său, abordarea psihologică arată că, în primul rând, studiul eficient este studiul conștient, activ; din punct de vedere cognitiv, aceasta presupune formarea mai multor tipuri de reprezentări mentale ale lucrării , reprezentări care pot include atât capacitatea de cuprindere a acesteia fără instrument (ceea ce implică memorarea detaliată a lucrării, uneori până la dobândirea capacității de a o scrie din memorie - în acest sens, unii pedagogi recomandă memorarea lucrărilor polifonice pe voci ) cât și abilitatea de a o descompune în fragmente cu sens (în special în cazul locurilor-problemă; aici, abilitatea de a pomi execuția piesei memorate din orice punct este considerată a fi indiciul unei bune funcționări a etajului reprezentațional al lucrării respective ) în mod ideal, studiul se face cu multă concentrare, cere mult efort și de aceea nu se întinde pe perioade lungi de timp (sau este „împănat” cu pauze) în general, lucrarea trebuie „desfăcută în bucăți” a se vedea titlurile П A Puncte de plecare și, respectiv, П В Practica mentală, din capitolul I al prezentei secțiuni John A Sloboda: ( a) The musical mind: The cognitive psychology of music (p - ) Oxford: Clarendon Press a se vedea, de exemplu, Ana Pitiș & Ioana Minei: ( ) Tratat de artă pianistică, p București: Editura muzicală Sloboda: op cit n ; un indiciu fie al necunoașterii piesei, fie a lipsei de expertiză pianistică este tocmai nevoia resimțită de începători de a relua execuția lucrăm doar din anumite locuri, dacă au fost opriți a se vedea titlurile П A Puncte de plecare și, respectiv, П В Practica mentală, din capitolul I al prezentei secțiuni , - npidentificând vreo etapă b) și (cu toate că destui pianiști ucreaza memorare, studiu propriu-zis etc ) și pe secțiuni (care se recom^da a fi rotate^ p ședințe, în așa fel meat o secțiune t diferite) Rotarea nroblemelor si secțiunilor de studiu are drept scop maximizarea transferului deprinderilor, dat fiind că problemele rezolvate ale unei lucrări vor înlesni sarcinile de repetiție ulterioare șt, în același np, vor minimiza șansele de apariție a așa-numitelor momente de „pla ou in care repetițiile intensive ale unei piese sau pasaj tehnic nu produc vi eun rezultat semnificativ în acest sens, se afle la niveluri diferite) Rotarea „o recomandare de mare importanță în materie de tehnică instrumentală: să nu se studieze ceea ce se știe Presupunând că tn bagajul tehnic al pianistului un anumit gen de studii s-au acumulat ca deprinderi, este cu mult mai util să se stăruie pe consolidarea unor alte deprinderi muzicale, deși cele acumulate sunt încă perfectibile"' Pornind de la o dispută conceptuală mai veche privind relația dintre ereditate și mediu în atingerea standardului de excelență denumit interpretare muzicală de elită, Ralf Th Krampe & K Anders Ericsson subliniază, într-un cadru teoretic , primatul factorului achiziționat (al studiului deliberat ) în detrimentul caracteristicilor înnăscute (a din cei eminenți pianiști moscoviți (inclusiv Sv Richter sau E Gilels) intervievați cu privire la strategiile lor la studiu în vederea unei apariții în public, șapte au raportat existența unui proces cu trei etape: a) formarea unei păreri preliminarii, generale, despre modul în care ar trebui interpretată lucrarea respectivă; b) munca asiduă asupra problemelor tehnice; c) prin repetiții, fuziunea primelor două stadii într-o versiune finală Cu toate acestea, ceilalți trei pianiști nu au putut identifica stadii separate ale studiului, declarând că lucrează nediferențiat, de la început până la sfârșit (în K Miklaszewski: ( ) A case study of a pianist preparing a musical performance Psychology of Music - ) Unul dintre secretele muncii la o operă muzicală, in afară de scopul către care se tinde in general, este șt acela al țelului imediat, de mică importanță (Bălan: op cit n n Bălan: op cit n , p ’ ’ In TlSc w ( " ) De,iberatepractice and elite musicalperformance CaibS CaXS M-al Interpretat,on, pp - de timp (minim ani) cuscoX^mblXTțirt^erore^" d'Stribuite ?i efectuate Pe lung> perioade și nivelurile înalte ale motivației și atenției sunt t "i’ Capacitatea mare de efort voluntar precum efectivă a sesiunilor de studiu și impun регіпягі П ° acestor activități care diminuează durata acestor activități le sunt asociate o serie de factori S^mnificapve de timP alocat pentru refacere; tot (efectuate de profesori competenti) de rn™ ♦eX СГП’ *lnand de acuratețea instruirii și supervizării aș erea rezultatelor, de existența unui mediu social „talentului ) în opinia celor doi cercetători, motivul principal pentru care opinia curentă are tendința de a pune mai degrabă pe seama factorilor ereoitari abilitățile interpretative demonstrate de interpreții excepționali -fie ei „copii minune”, artiști aflați în plenitudinea activității profesionale sau personalități a căror excepțională virtuozitate pare a sfida tendința spre declin pe care ne-am aștepta să o găsim la vârstele înaintate- provine din lipsa unei alternative plauzibile Dimpotrivă, cercetate mai atent, dovezile disponibile ar indica interpretarea muzicală de elită drept extrema unui continuum de comportamente fundamental achiziționate prin antrenament, nu moștenite De altfel, în sprijinul acestei opinii vin și rezultatele unei serii de demersuri experimentale , care au găsit corespondențe reduse între talentul muzical, și, respectiv, performanța realizată în teste care favorabil (familial, educațional, social - care încurajează -pecuniar și cu alte tipuri de resurse- acest tip de implicare în muzică) în acest sens -al accederii la nivelul ultim de excelență, ale cănii trăsături tipic creative pot fi descrise doar în parte chiar si de persoana care le efectuează, și în care „simpla” achiziție a abilității este înlocuită într-o proporție semnificativă cu activități ale căror caracteristici unice, proprii, expandează limitele anterior statuate ale domeniului- descifrăm semnificația următorului pasaj: „Numai intuiția, care este mal presus de intelect și de toate sentimentele și care e în măsură să dirijeze atât gândirea cât și sensibilitatea, poate mijloci o cunoaștere chiar după trecerea secolelor / / Din nefericire, această excelentă metodă de a învăța nu poate deveni un bun comun, căci este un fapt cert -deși putem spune nedrept- că elementul hotărâtor în realizarea artistică nu se poate dobândi prin muncă ” (Walter Gieseking: ( ) Bach interpretat la pianul de concert Studiu, în W Gieseking: ( ) Așa am devenit pianist, pp - București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R S R ; subl ns - I D ) Așa cum se poate constata, concluzia implicită a autorului este că o bună cuprindere a intențiilor unei lucrări nu ar fi (fundamental) condiționată de datele achiziționate ale abilității (pe cele trei paliere ale psihicului: „gândire” -grupând totalitatea proceselor de cunoaștere-, „sensibilitate” -desemnând totalitatea proceselor afective și de valorizare- și, respectiv, „muncă” -indicând ansamblul proceselor de voință-), ci de un factor mai degrabă înnăscut {„elementul hotărâtor” care „nu se poate dobândi prin muncdy, a se vedea, în lucrarea de față, și capitolul : Prolegomene ale sistemului dezvoltării ideilor, nota concept asupra căruia cei doi cercetători operează o distincție metodologică: - interpretarea expertă (sau profesionistă) presupune stăpânire —prin instrucție și perioade mari de studiu deliberat- a tehnicilor în uz, necesare interpretărilor finite ale operelor muzicale; - interpretarea eminentă: condiționată de stadiul anterior, reprezintă nivelul maxim al interpretării, presupunând existența unor contribuții personale de valoare, prin intermediul cărora „interpretul eminent schimbă irevocabil și expandează posibilitățile cunoscute ale instrumentului sau repertoriului” (op cit n , p ) Elementul fundamental care diferențiază cele două grade de măiestrie îl reprezintă, conform autorilor studiului, tocmai amploarea aportului personal, care reușește treptat să treacă dincolo de simpla stăpânire a tehnicilor interpretative, de simpla achiziție a unor abilități specifice, tinzând către un anumit tip de comportament creator ale cărui caracteristici nu pot fi predate evident, depășirea limitelor unei etape pretinde în prealabil cunoașterea detaliată și completă a ceea ce a fost deja obținut în câmpul respectiv trecute în revistă de Sloboda: op cit n încercau să măsoare cuprinderea unui asemenea tata în «zul violoniștilor sau suflătorilor Astfel, inșt scoruri mici la teste care le cereau să ordoneze sunetele după înălțime Zunor microintervale Similar, în cazul unor sarcini de dri» a unor microintervale temporale’ , interpreți de pnm rang au obținut rezultate slabe în cazul unei sarcini de imitare a unor dmzium ne-standard ale respectivelor durate Luate împreună, rezultatele sugerează că „talentul” nu are corespondent în vreo abilitate specifică, sau un anumit tip de sensibilitate înnăscută la unul dintre parametrii sunetului (cum ar fi capacitatea de a deosebi microintervale agogice sau de înălțime) sugerând că, dimpotrivă, ar fi vorba de anumite abilitați generale, rezultate din sumarea unor disponibilități care nu au cum să tic augmentate decât prin practică (și care, în consecință, nu-și găsesc reflectarea în teste măsurând abilități înnăscute) „Filiera genetică , a talentului transmis în familie, pare a fi respinsă și de studii biografice a căror concluzie este că majoritatea interpreților cu rezultate excepționale provine mai degrabă din familii mai puțin active muzical (în care muzica este prezentă în mod general), și într-o proporție mai mică din cele de muzicieni profesioniști în sfârșit, Krampe & Ericsson citează câteva opinii conform cărora și în cazul interpretării instrumentale (implicit pianistice) se constată o tendință evidentă de mult în lumea sportului, unde cele mai bune performanțe sunt permanent corectate de-a lungul timpului - factorul achiziționat căpătând astfel o pondere din ce în ce mai mare în constituirea abilității Și aici, ca și în disciplinele sportive în general, numeroase lucrări considerate -din cauza dificultății lor-imposibil de interpretat la momentul compunerii, fac astăzi parte din repertoriul curent, tocmai urmare a perfecționărilor continui a tehnicilor de studiu - rezultat al interacțiunii condițiilor dintr-un anumit mediu Care ar fi, atunci, motivele pentru care caracteristicile înnăscute Ltemr?™" ?C ntmU vSă fie reținUte cauză Primâ a excelentei interpretative? După Krampe & Ericsson , două abilități anarent lnnaSCUte (Ș mtahute în cazul multor muzicieni profesioniști)*ar susține m Saul Stemberg, Ronald L Knoll & Paul Zukofskw ( QR A т • L Deutsch (Ed ): The psychology of music New York- Ar я • by skilled musicians In D capitolul З В Trăsăturile structurale ale lucrărin em*C ress (a |e ve Cltat- P- ) București: S Handel: op cit n C Wagner: ( ) The influence of the temno of ni,, pianiști playingscales In Medicine and Sport Voi -Biom h n*/ ГІІУІІ"»іс structure studied at pentru detaliere, a se vedea secțiuni întl| „ preX structurale ale Arărilor muzicale - împărțirea perceptivă a diferite ale pianistului, atunci când se cântă în tempo*\i\i diferite, IX Taubmann' ( a conchis cft forma corectă a mișcărilor din interpretările rapide ,trebuie să fie analizată și adusă la tempi rari In acest mod atunci când se studiază rar / / de fapt se cântă repede, rar (p> ) > în concluzie, se poate spune că rapiditatea cu care pianiștii rutinați reușesc să învețe o lucrare muzicală se datorează nu numai faptului că aceștia sunt în măsura să studieze mai devreme într-un tempo mai apropiat de cel final, ci și urmare a faptului că, tocmai pornind de la un tempo mai apropiat de cel final, își crează de la început deprinderi ce nu mai necesită înlocuire ulterioară, nemaiexistând variație de tempo Alt eveniment analizat în această secțiune a experimentului a fost comportamentul avut de subiecți ulterior apariției unei erori» S-a constatat că repetarea notei greșite -evenimentul cel mai frecvent după efectuarea erorii, la grupele de abilitate mică— este înlocuită de repetarea măsurilor în care eroarea are tendința de a aparca (în cazul subiecților avansați) Acest tip de comportament crește în frecvență la ultimii, pe măsură ce crește numărul ședințelor de studiu, iar auto-rapoartele subiecților avansați au indicat o tendință de aglutinare a secțiunilor în fragmente mai mari, pe măsură ce piesele ar fi fost mai bine stăpânite (în sesiuni ulterioare de studiu, dacă experimentul ar mai fi continuat) Faptul este în concordanță cu descrierile teoretice ale procesului de învățare' Pornind de la acestea, modelele de repetiție ulterior erorii reflectă nivelurile de profunzime ale diferențierii structurale, care sunt, la rândul lor, direct proporționale cu nivelul abilității instrumentale Astfel, în virtutea lipsei lor de experiență la instrument, novicii au tendința de a privi lucrarea drept suina unor elemente independente, de importanță relativ egală, care vor trebui să primească o execuție automat(izat)ă prin intermediul studiului în distincte - în cazul duratelor, și, respectiv, I A Reprezentările structurale ale lucrărilor muzicale - Rolul de cadru jucat de structurile muzicale rJ D faubiuan: ( ) A teacher s perspective on niusicians' hijuries In F L Roehmann & F R Wilson (Eds ): The biology of music making: Proceedings of the Denver Conference (pp - ) St Louis, MO: MMB Music această abordare „motorie” a studiului la instrument este complementară modelului reprezentațional al lui Shaffer cu privire la teoria programului motor (a se vedea cele descrise în cap : Procese motorii implicate în interpretarea pianistica) Gruson: op cit n ‘ tip de comportament considerat dăunător achiziției abilității de către majoritatea lucrurilor de pedagogie a pianului a se vedea secțiunea precedentă a lucrării de față cap I A Planurile mentale ale interpretării -Descriere consecință, comportamentul lor ulterior ^oduc^’ Adiere a X -(e) « )- -ori о "Xd" « note Spre deosebire de « la reprezentarea lucrării drept un întreg alcătuit ai p întreaea stabilesc raporturi ierarhice, vor avea tendin a e entitate (măsură, frază, alte tipuri de secțiuni avand înțeles) in care eroarea s-a produs, și nu notele eronate însele Acest tip de abordare este concordant și cu modul (descris de curentul psihologic gestalt-ist) m care se realizează în general percepția (dar și memona și gândirea), in sensul că structurile au tendința de a fi percepute, prelucrate și stocate m chip de „scheme”, care se impun psihicului „dintr-o dată , și nu prin sumai ea unor entități elementare IV în chip de instrument complementar de surprindere a cunoașterii avute de subiecți asupra propriului studiu, chestionarele cu răspuns deschis , adresate pianiștilor din grupele novice, intermediară și avansată, precum și celor trei pianiști concertiști, au stat la baza redactării unor auto-rapoarte, evaluate ulterior cantitativ (în funcție de numărul strategiilor la studiu descrise) și calitativ (surprinzând gradul de abstracție și de complexitate cognitivă al acestora) Scorurile obținute au permis identificarea a patru mari categorii comportamentale ale strategiilor aplicate de pianiști în studiu: a „simplu nediferențiat” — cuprinzând răspunsurile a căror generalitate nu a dat vreun indiciu despre existența vreunei strategii comportamentale sau vreunei diferențieri a strategiilor în studiu în funcție de stilurile muzicale (răspunsuri de tipul: „încerc să dau ce e mai bun din mine , „încerc să lucrez din greu asupra lucrării” etc ); cuprinzând b „concret comportamental” - : ( ) Psychological feedback (articol) în Encyclopaedia Britannica CD în acest sens, sunt enu erate următoarele concluzii cu privire la învățarea psihomotorie, rezultate în urma II vestigațulor de lai rator în absența vreunui feedback relevant, achiziția abilității nu este posibilă; câștiguri progresive ale abilității apar în prezența feedback-ului relevant; performanța se dezorganizează atunci când feedback-ul relevant este înlăturat; în majoritatea cazurilor, feedback-ul întârziat în condiții de sarcini continui conduce la descreșterea performanței în realizarea acelor sarcini (faptul nu este valabil în cazul sarcinilor distincte); feedback-ul suplimentar sau augmentat conduce de regulă la creșterea performanței; cu cât frecvența relativă a feedback-ului de întărire este mai mare, cu atât mai mult este înlesnită abilitatea; cu cât feedback-ul este mai specific (de exemplu, în indicarea locației, dbvetiei, mărimii), cu atât mai bună este abilitatea У * idem: ibidem în context trebuie menționat și că feedback-u\ senzorial pare a interveni nu numai în modificarea răspunsului motor (dacă mișcarea nu a avut eficacitatea dorită), ci și în menținerea și întărirea procedurilor prin care comanda motorie devine acțiune musculară propriu-zisă (L Heniy Shaffcr: ( ) Analysing piano performance; A study of concert pianists In G E Stelmach & Requifi (Eds ): Tutorials in Motor Behaviour (pp - ) New York & Amsterdam: North-Holland Publishing) a se vedea Theodor Bălan: ( ) Principii de pianistică, cap I și : Evoluția pedagogiei pianului și Școala psihologică (pp ) București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R S R Mircea Dan Râducanu: ( ) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian, cap I: Scurt istoric al evoluției pianisticii și pedagogiei pianului (pp - ) lași: Editura Pim etc instrument ale cărui origini se pierd în negura vremilor; printre ascendenți, unii autori identifică faimosul monocord, cu ajutorul căruia Pitagora a descoperit sau a dedus multe din realitățile acustice pe împărțită (abia în zilele noastre, și mai degrabă din considerente didactice) în patru mari perioade, ale căror abordări conceptuale se doreau a reflecta preocupările epistemologice în vogă la momentele respective Se identifică astfel (oarecum impropriu domeniului nostru) o perioadă a „empirismului muzica f\ o alta a „mecanicismului o „școală anatomo-fiziologica' și, în sfârșit, o „școală psihologică în teoretizările prhind interpretarea pianistică (și, implicit, a feedback-uhn instrumental) Dar relativa improprietate a denumirilor (și, implicit, a periodizării) poate fi lesne constatată analizând oricare dintre cele patru orientări Luând în discuție, de exemplu, prima orientare, se poate oricând constata cu orice demers interpretativ pianistic, din orice timp (inclusiv contemporan), este în primul rând empiric, prin însăși natura lui Mai ales în momentul studiului (dar și în momentul interpretării în fața unei audiențe) individul experimentează, în diferite grade de libertate (libertate a interpretării), diverse soluții (artistice, tehnice), unele foarte originale , pe baza cărora își va construi execuția Apoi, valoarea feedback-uhii ține tot de natura experimentală a proceselor (reliefate psihicului prin intermediul organelor de simț) în care este implicat interpretul, utilitatea sa dovedindu-se în variatele procese de anticipare, decizie, clasificare, în urmărirea unor dezvoltări etc , prezente în interpretarea pianistică S-ar putea obiecta că, spre deosebire de autorii zilelor noastre, teoreticienii (așa-numiți) empiriști aveau drept sursă a generalizărilor lor numai experimentul propriu, și mai puțin concluziile la care se bazează sunetul muzical, precum și reflectarea, prin acestea, a unei multitudini de relații și proporții existente în natura înconjurătoare și în universul cunoscut atunci ru o documentată trecere în revista a istoriei instrumentului, a instrumentelor care bau precedat, precum și pentru considerații asupra particularităților constructive ale acestora, a se consulta Bălan: op ciL, precum și Gina Solomon: ( ) Metodica predării pianului București: Editura muzicală neconvenponalul căutărilor la instrument poate fi și silit: de exemplu, o sursa ad-hoc de' rezolvări tehnice a constttuit-o muzica pentru clavecin în cazul Iul Johann Sebastian Bach aceasta s-a petrecut la circa un secol de Iu moartea sa atunci când (redescoperit unitare mai ales a eforturilor mentorii ale lut l el x Mentklssohn-Hurtl oldy) creatiile sale pentru clavecin (instrument cu douâ manuale) au Începutfie interpretate la pran Exista nu pufine pasaje (altminteri relativ simple) care au devenit extrem de dtfictle pur șt simplu prin recursul la un tip particular de tehnica, rezultata exclusiv in urma diferenfelor constmcttve apărute prin evoluția temporala a instrumentuhri - care în prezent nu are decât o singură tastatură care ajunseseră generații anterioare de teoreticieni’\ Afirmația este însă limitativă, deoarece începuturile istoriei instrumentului pian (sau a „strămoșilor” săi direcți) nu coincid cu începuturile practicii muzicale propriu-zise (când n-ar fi putut exista vreo tradiție a teoretizărilor, conceptualizărilor despre interpretare), însăși apariția instrumentelor muzicale (ca și pcrlccționările de ordin tehnic ale acestora) producându-se prin identificarea treptată, în timp, a unor modalități de controlare a parametrilor sunetului, modalități mai adecvate gustului artistic al epocilor respective* , în acest proces practica se împletea cu teoretizările’ date de cei care le mânuiau, persoane care, mafara n de exemplu, Raducanu (op cit n ) arată: „Această pet ioadă de începuturi modeste si de tatonări în vederea fixării în scris spre folosul altora a rezultatelor experienței personale a unor instrumentiști de valoare, se caracterizează printr- n pronunțat empirism Astfel pedagogul secolelor XV-XVI este pur și simplu un transmițâtor de procedee instrumentale trecute de la o generație la alta, însumând bogata experiență a înaintașilor și considerate în consecință a fi valabile fără a fi supuse la o analiză riguroasă" /„/ (p ; subl ns I D ) înafară de critica adusă mai sus, din pasajul citat se poate constata cum afirmația inițială (,perioadă de începuturi modeste și de tatonări") este imediat contrazisă de alta, de semn contrar, care face referire la „bogata experiență a înaintașilor" în context, ne pronunțăm împotriva opiniilor „progresiste” conform căreia marile epoci creatoare (Renaștere, Baroc, Clasicism, Romantism etc ) s-au succedat „evoluând” de la cele „inferioare” către cele „superioare” Așa cum apreciază A lorgulescu: „De-a lungul vremii, tehnicile compoziționale au proliferat necontenit, fiecare perioadă sau direcție inaugurînd un corpus de principii active de manipulare a materialului sonor, diferențiate față de cele aflate anterior in vigoare Inovațiile au vizat uneori numai sintaxa (cum s-a întîmplat la sfirșitul primului mileniu al erei noastre, cînd monodia a fost înlocuită de polifonie, sau după , cînd omofonia de factură clasică a substituit mixtura polifonico-omofonică a Barocului), ori numai morfologia (cum s-a petrecut în Romantism comparativ cu Clasicismul); alteori au fost afectate și sintaxa și morfologia, ducînd la apariția unui nou limbaj (așa cum s-au desfășurat lucrurile după ? în cadrul celei de-a doua școli vieneze) " (lorgulescu: op cit n , p ) făcând observația conform căreia inovațiile la nivelul mijloacelor arata un ,progres cantitativ și nu calitativ" deoarece „virtuțile opusului sonic -ca de altfel ale oricărei opere de artă-" stau în felul specific în care procedeele respective sini puse în slujba afirmării substanței transmise' (idem, ibidem; subl ns D ) Prin urmare, valoarea aparține operelor individuale și nu „ordinii care A? drept tLUPorf (Ștefan Niculescu: ( ) Un nou „spirit al timpului” in muzică In rev Muzica, nr -subi ns I D ) - fie eu sistem intunațlonnl (tonal, modal etc ) sau idiom muzical (clasic, romantic etc ) sau chiei insh înmiit (spineto, clavecin etc ) în consecință, orice termen sugerând evoluția, progresul, trebuie luat (în acest domeniu) doar tn sensul unei traiect ord temporale Sau, în cuvintele compozitorului și muzicologului Adrian ’orgulescu: ,Jn general muzica nu are nevoie de clasamente, iar dacă totuși acestea se mai fac, LJ ele trebuie neapărat ăkâluife tinîndu-se cont de apartenența autorilor la aceleași norme stilistice" (lorgulescu: op cit n , p , subl ns D ) transmise de la maestre (sau părinte) la elev (fiu), în general în cadrul familiilor sau breslelor compoziției, deseori erau și constructorii propriilor instrumente în chip opus, fiecare teoretizare a interpretării pornește cel puțin ^de la (re)interpretarea unor date obținute experimental, plin practică O altă afirmație —care susține că procedeele instrumentale eiau transmise de la o generație la alta prin imitație, fără aprofundarea motivelor care ar fi recomandat în practică respectivele procedee— pare mai degrabă o generalizare post-facturn (artificială tocmai pentru că vine din nevoia unei categorizări construite pe criterii arbitrare) și mai puțin o consemnare fidelă a unei realități Un argument împotriva acestei afirmații poate fi adus din analiza celorlalte componente ale creației din perioada așa-numită a „empirismului muzical care au ajuns în zilele noastre: de pildă, compozițiile acelei perioade prezintă caracteristici stilistice distincte, riguros ordonate, și prelucrate după tehnici componistice care constituie astăzi modele estetice valide, studiate ca atare în institutele de muzică de pretutindeni drept exemple în care un conținut valoros este înglobat într-un material măiestrit manufacturat De ce am (dis)credita aceiași maeștri, privindu-i ca preluând necritic procedee tehnice instrumentale, doar pentru că așa s-ar fi întâmplat să le cunoască - cu atât mai mult cu cât pe plan componistic situația este diametral opusă? ș a m d Răspunsul la întrebarea de mai sus subliniază unul din aspectele paradoxale ale acestei distincții cvadripartite: persistența, de-a lungul celor patru „epoci”, a unor opinii metodologice care, deși în realitate definitorii doar pentru o anume orientare, „supraviețuiesc” (adică sunt eronat identificate ca fiind proprii) și orientărilor interpretative ulterioare sau anterioare, în pofida deosebirilor ce se dorește a fi operate între acestea - tocmai în virtutea „contaminării metodologice” a celor care fac apel la distincția cvadripartită sus-numită De exemplu, empirismul filosofic impune două asemenea paradigme: cea a creierului care vine pe lume lipsit de orice condiționare, asemeni unei exemplul lui J, S Bach (bun constructor de instrumente, excelent instrumentist dar și un bun pedagog - dacă este să ne ghidăm fie și numai după performanțele muzicale obținute de fiii săi) este edificator tocmai pentru că ilustrează un obicei în acest sens, în măsura în care descrie, comentează și clasifică date obținute experimental, și lucrarea de față poate fi caracterizată ca avftnd un caracter empiric - în pofida faptului că este scrisă în zilele noastre și urmărind un demers științific ” al cărui fondator este filosoful englez John Locke ( - ) și de al cftmi nume s-a intenționat a fi legat empirismul muzical ’ nzsa' pe care, ulterior, prin instrucție, pot fi „scrise” toate cxioșiințeie țși, în general, izbânzile culturale ale civilizației umane) șt, respecth; cea a învățării prin asociație (contiguitate temporală, asemănare sau contrast) Ambele aserțiuni pot constitui exemple tipice ale modului în care exagerările ce pornesc de la idei valoroase pot conduce în timp la omisiuni grave în cazul opiniei prime , privind preeminența în im atare a clementului dobândit, s-a ajuns la exagerări precum cea care scoate complet din ecuație caracterul activ, voluntar al învățării Astfel, în reacții, a respectivele sisteme, elevul este asimilat unei entități fără cărui intelect -„tablă netedă^ tablă rasa'- înțelege și își gradul de expunere la stimulii de un - potriviți" - stimuli care, altfel, se consideră a fi intrinsec egali din punct de vedere perceptiv Stabilind o relație de simplă proporționalitate îmre publicitate („doparea anumit tip) și construirea opiniilor individului, în aceste sisteme nu este ioc pentru opțiuni ale celui care învață decât în măsura și în sensul srimulilor pentru care există acea expunere Deoarece, conform promotorilor ei, orice conținuturi pot fi însușite de individ, cu condiția de a fi prezentate in contexte adecvate și pe perioade potrivite de timp în aceste modele operația de învățare este definită de regulă în iiWtlIMIiiW г acțiuni - exercitate (aici, asupra conștiinței elevului) cu scopul de a modela" (prin condiționare) respectivele opțiuni ț interpretative, gustul estetic, modelele sonore etc - în cazul domeniului nostru) De aceea, nu întâmplător în aceste modele imaginea intelectului * * If II lucrarea Eseu asupra înțelegerii umane, apărută în Combătând op~LnJe -persâsteite în epocă- conform cărora ideile ar fi înnăscute, filosoful britanic argumentează doctrina empinsU majoră potrivit căreia întreaga cunoaștere nu poate fi obținută decât prin ewerimegtare cu ajutorul (sau prin intermediul) simțurilor și că orice concepte sau afirmații nu aa sens decât in relație c u experiența mediata senzorial * pemru dricuurea opinie secunde (ale cărei origini sunt mult mai vechi, rădăcini conceptuale putând fi kdeobLxzie chiar în scrierile lui Aristotel), a funcționării mecanismului asociațiilor (în special în legămră cu pmcesul memorării), trimitem la secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap Planurile neertale akt interpretării - Modalități de achiziție a planurilor mentale ale interpretării dopaie” realizau alUdaU inclusiv cu mijloace fizice de coerciție care azi ar fi considerate tanilhoere, inumane fcdeea, curo‘ir al opiniilor lui Locke, a fost preluata ulterior aiât în anumite teoretizări ЬеЛаѵіог-iste (acea psihologie fără conștiința", care minimiza sau ignora procesele care aveau loc între stimul și tfepu&s, fi гк interesau doar de variația ultimului în funcție de parametrii primului), cât și în unele pvacu de vedere filosofice dominante în pruna jumătate a secolului trecut (și, prin ricoșeu, și compioivi re - de exemplu, serialbmul) în forma ei paroxistică „a fost și o presupunere a naturq kmanâ și istoria " (Fred LerdJil (І ) Composing and listening: A reply to Nattiez in Deliege & J Sloboda (Eds ): Perceptivn and cognuion of music, p London: Psychology Press subl ns I D ) ” de exemplu, serialhmul) în forma ei paroxistica re credeau cât singure, (artele socio-economice vor mo » ~ „ e j- \ - и n inc „compozitorului empmst Domenico Scarlatti au fost gândite de acesta in chip de exerciții tehnice - si numita t» o per gravicembalo (subl ns D ), pe unica ediție пиЫіваіл în atesta, fcv nи de Ми-zio Clement! de » inve„ , Pu '»«* m timpul vieții sale Prin urmare, intenpa —* Excesele consemnate în dreptul său —folosirea unor aparate mecanice pentru exersarea musculaturii sau a ligamentelor etc — nu pot fi proprii doar acelei perioade, atâta timp cât miza acestora -obținerea unor performanțe tehnice cât mai ridicate, care totdeauna au fost mult gustate de publicul larg— este din ce în ce mai mare, pe măsura trecerii timpului „Școala anatomo-fiziologică” aduce în prim-plan anatomia efectorilor și fiziologia mișcărilor - de care interpreții „mecaniciști (dar și virtuozii „empiriști ’) deja trebuiau să țină seama (evident, în mod „empiric !) atunci când lucrau studiile lor, ș a m d în cele din urmă, o asemenea periodizare a paradigmelor interpretării pianistice considerăm că este viciată și prin prisma demersului său artificial de aducere la un numitor comun a unor căutări necesarmente disparate sau chiar opuse Aceasta, deoarece imaginarea noului, ineditului, precum și punerea sa în aplicare, sunt procese care merg în sensul invers unor asemenea demersuri metodologice - care încearcă să surprindă caracteristicul, trăsăturile comune mai multor indivizi, pentru a extrage anumite legități sau generalități în cazul marilor creatori însă este vorba mai degrabă de comportamente umane irepetabile Chiar în domeniul psihologic (pe care lucrarea de față îl aduce cu predilecție în discuție pentru argumentarea pro sau contra unor poziții relevante interpretării și studiului instrumental pianistic) opinia generală este că asistăm -mai ales în acest domeniu, al abilităților generative, de producere a muzicii, chiar și în cazul oamenilor considerați a fi „normali”, „medii”- la „durerile de creștere^ ale unei discipline de graniță, psihologică și muzicală (dar nu numai ), în care abordările și prioritățile metodologice nu sunt încă definite în întregime, și în care cuvântul de ordine nu poate fi decât interdisciplinaritatea O dificultate în plus vine din împrejurarea că însuși obiectul de studiu al acesteia îl reprezintă comportamentele voluntare interpretative, prin definiție multidimensionale și intrinsec neincadrabile în categorii De aceea, mai puțin din luarea în considerare a artistice a fost tăcută ulterior - după cum (într-un demers separat și având, e drept, mai puțini aderenți) numeroase „studii dc agilitate ale lui Cari Czerny au constituit, în zilele noastre, proițrame valide (și apreciate) de concert de pildă, cf JUducanu (op cit n ), perioada denumită „empirismul muzica?' s-ar întinde pentru a-i reuni atât pe autorii renascentiști (cure creau la jumătatea sec al XVl-lea) cât și pe L v Beethoven -mort în , în epoca de avânt a romantismului, John A Sloboda: ( ) Generative processes in music: the psychology of performance, improvbailon and composilion, Preface (p X) Oxford: Clarendon Press contribuțiile în aceasta ario putând proveni și din domenii precum acustica, lingvistica, neurofiziologia, sociologia sau chiar științele informației (informatica și inteligența artificială) acestei periodizări contestabile și mai mult din detalierea psihologică a unor evenimente care se petrec în interpretarea pianistică, lucrarea de față identifică, în câteva opinii cu răsunet psihologic exprimate anterior, puncte comune de interes, care merită a fi detaliate și dezbătute din perspectiva scopului urmărit de această lucrare - argumente psihologice și implicații artistice în comunicarea mesajului muzical transmis de interpretarea pianistică Сар Ш З : Teoretizări timpurii ale interpretativ în prima parte a secolului trecut, teoreticianul german Cari Adolf Martienssen a încercat să formalizeze, pe baze (implicit) psihologice, principiile generale ale interpretării pianistice în țara noastră, tezele sale au fost făcute cunoscute prin intermediu] lucrării lui Th Bălan - „Principii de pianistică”* Modelul teoreticianului german -numit complexul copilului-minune, deoarece a avut ca sursă de inspirație descrierile care ne-au parvenit asupra modului în care W A Mozart (prototip al „copilului-minune”) a învățat, în copilărie, să cânte la diverse instrumente - prezintă două caracteristici principale: A) afirmarea priorității așa-numitului auz intern în generarea interpretării Acesta este gândit drept instanța supremă de comandă, căreia restul aparatului pianistic îi este subordonat Astfel, în cazul interpretării reușite, informația cu privire la interpretare se consideră a urma, la comanda auzului intern, un „traseu virtuos”, de fonna: (sferă vizuală) —> sferă auditivă —> (centri moton) —> claviatură, sunet —> din nou, sferă auditivă Conform modelului, prin citirea partiturii, interpretul își crează anumite reprezentări auditive care, prin intermediul motricității, a se vedea secțiunea întâi a prezentei lucrări op cit n momentul este descris astfel: „Micul Mozart a învățat să cânte la instrumente intr-un mod cu totul special și neuzitat Ascultînd, înainte de a cunoaște orice noțiune de practică instrumentală, pe latul său care cînta într-o formație de trio instrumental, copilul a spus că ar fi în stare să cînte și el partida viorii a П-а deși nu ținuse în mină un asemea instrument în glumă, fiind lăsat să cînte, spre surprinderea generală, s-a achitat la prima execuție în mod admirabil Repetînd execuția, rezultatele au fost și mai îmbucurătoare Mai tîrziu, la șapte ani, a cîntat în același fel la violoncel, iar pianul l-a învățat în același mod Primele sale compoziții le dicta tatălui său, pentru că nu știa să scrie " (Bălan: op cit n , p ) în schemă, (elementele puse între paranteze) sunt neesențiale sau pot lipsi iar elementele scrise cu caractere îngropate sunt principale De exemplu, sfera vizuală dispare din reprezentarea de mai sus în momentul în care lucrarea este interpretata din memorie iar centrii motori trebuie să se afle, în orice circumstanță interpretativă, „la periferia actelor conștiente" (Bălan: op cit n ) acționează claviatura, obținându-se un rezultat sonor ce, la rândul lut, reglează (prin feedback} caracteristicile reprezentărilor auditive ulterioare, într-un proces în buclă ce se repetă atât timp cât urează studiul/interpretarea Prin urmare, în cazul ideal imaginat aici, atât prelucrarea informațiilor din partitură cât și evaluarea rezultatelor obținute în timpul interpretării se fac luând ca reper instanța reprezentărilor auditive, în funcție de care sunt întreprinse permanent acțiuni de comandă si control > * Spre deosebire de aceasta, interpretarea criticabilă ar lua naștere în primul rând urmare a unei deplasări a punctului de reper, de la instanța reprezentărilor auditive la cea a centrilor motorii Faptul ar determina modificarea traseelor de comunicare a informației, care s-ar îmbogăți cu o buclă nouă de feedback astfel: (sferă vizuală) centri motori - din nou, centri motori (traseu principal, în buclă) claviatură sunet și, simultan, (sferă vizuală) —> centri motori -> claviatură, sunet (sferă auditivă) —> din nou, centri motori (traseu secundar, în buclă) Prin urmare, accentul pus pe sfera motorie de comandă și control ar împinge pe plan secund instanța reprezentărilor auditive, subordonând-o și alocându-i un simplu rol constatativ și nu de comandă, cum ar fi normal De aceea, din mijloc, gestul instrumental devine scop al studiului pianistic, care este unul eronat Sumate, cele două consecințe stau la baza unei întregi varietăți de imprecizii în interpretare - care devine una de slabă calitate B) ambiguitatea cu care e tratată relația dintre sfera auditivă și cea vizuală, în interpretare Impresia generală este cea a în acest sens următorul fragment ni se pare revelator, în alternanța susținerilor fie pro fie contra unui feedback vizual in interpretare: h Jm însușirea unor anumite mișcări cerute de tehnic л analizatorul motor e acela ce participă, ci de multe ori si cel vii I t г n ns I O ) Dar daci se evita sau se reZehmini^^ ««^ШІѵ-йѵогаЫй - mifcirli se face cu mult mai lesnicios, (afirmație contrară -ti unele forme de activitate devin posibil de realizat d f ir u e mai punn adewiru: cd timp mai îndelungat, activitatea îndeplinită de către / alte persoane, (o nouă afirmație favorabilă unui proces de sumă nulă (în care câștigul unui element al relației înseamnă pierdere pentru celălalt* ) Pomindu-se de la opinia conform căreia, in mod ideal, reprezentările auditive trebuie să fie instanța conducătoare a întregului proces interpretativ, se consideră că întreg efortul la studiu trebuie direcționat în sensul menținerii acestora în centrul preocupărilor interpretative, al prevenției ca resursele interpretului să fie acaparate de instanțele motorii (elemente importante, dar necesar subordonate ierarhic primelor), precum și in cel al eliminării, pe cât posibil, în învățare, a controlului vizual teu scopul întăririi controlului auditiv) exercitării controlului vizual — n ns I D ) Acest adevăr cu caracter de generalitate nu-și săsește decât in mod parțial aplicația în domeniul artei pianistice, unde anumite particularități pot fi însușite ca urmare a unei examinări atente (mișcările jocului legato sau portamento, un anumit tempo, un detaliu de frazare, un accent, etc) (afirmație contrară - n ns , subl ns I D ) Din aceste constatări de fapt se pot trage două observații: mai întâi să se caute ca în formarea deprinderilor pianistice controlul vizual să fie redus la minimum, intervenind numai acolo unde este cazul să se corecteze o poziție greșită sau să se remedieze o deficiență în activitatea motoricâ: în al doilea rând, la orele de curs, este foarte profitabil pentru cei ce nu cântă să asculte cum cântă alții anumite piese instrumentale Este greu de presupus că doar ascultându-le în mod repetat să și le poată însuși, dar nu este mai puțin adevarat că această continuă participare ideo-motorică la procesul muzical va acumula în scoarța cerebrală o seamă de legături foarte folositoare pentru activitatea viitoare,” (Bălan: op cit n , pp - ) r „Controlul activității degetelor nu trebuie să se asocieze cu unul vizual, pentru că numai analizatorii auditivi, tactili și chlnestezicl controlează, reglează și stimulează mișcarea, fără a fi nevoie de controlul mișcării cu privirea, dimpotrivă, a privi o mișcare înseamnă a provoca nu o stimulare, ci o scădere a activității ” (Bălan* op cit, n , p ; subl ns D ) adică disponibilitățile psihice șl fizice ale acestuia care, valorificate prin intermediul studiului la instrument (gândit drept efortul efectuat în îndeplinirea unor activități structurate având ca scop maximizarea disponibilităților latente), conduc la achiziția unor comportamente de adecvanță la cerințele lucrării de interpretat în public Сар Ш : Puncte de vedere rezultând din demersuri experimentale Cercetări psihologice recente, reținând primatul sferei auditive în constituirea reprezentărilor cu privire la lucrarea de executat (și, implicit, în relația cu feedback-хЛ interpretativ), preferă însă o abordare în care componentele у^^блсЛ-uIui interpretativ se susțin și se potențează reciproc, și nu una care privește procesele captării de informații despre instrument și despre acțiunile efectuate asupra acestuia ca fiind intrinsec competitive Abordarea pare logică și prin prisma tipului de activitate studiată: activitatea voluntară, ale cărei caracteristici implică psihicul în întregul acestuia - cognitiv, motor și afectiv Pe de altă parte, chiar modelul avut în vedere de Martienssen, atunci când s-a inspirat în elaborarea teoretizării sale, pare lipsit de substanță: conform însăși descrierii evenimentelor, nimic nu lasă impresia că micul Mozart și-ar fi ascultat cu ochii închiși tatăl, atunci când acesta cânta! Dimpotrivă, este de presupus că a făcut-o privindu- , și reținând astfel atât desfășurarea muzicii cât si sche II ele spațio-motorii necesare (de asemeni, este plauzibil de imaginat că evenimentul s-a repetat de mai multe ori, înainte de a-i cere tatălui său vioara) Pe de altă parte, logica desfășurării întregului proces interpretativ ne conduce la presupunerea conform căreia auzul intern trebuie să fie instanța conducătoare care să comande și să controleze toți parametrii interpretării Dovezi indirecte vin din luarea în considerare a înseși reprezentărilor auditive -mai bogate decât alte tipuri de reprezentări, cel puțin în cazul interpretării pianistice dar și din studii efectuate asupra /е^ЛасЛ-ului auditiv ca atare Rolul acestuia din urmă a fost precizat prin comparație cu situația în care feedback-ul auditiv obținut de instrumentist cu privire la acțiunile tocmai efectuate este intârziat^cu diferite cantități - aspect studiat în cadrul unor experimente dedicate Astfel, intr-o primă etapă, câtorva pianiști li s-a cerut să învețe pentru detalierea celor mai importante caracteristici nostru de interes, a se vedea și secțiunea întâi a nreyentm i л • U vo unUue relevante domeniului Interpretării - ModuUtați de udd'X ?? doua cap !) , privitor la „teoria claselor generalltante" ' " ‘rp,eUrii’ Precui« î» secțiunea a care au făcut obiectul secțiunii îiitfil a lucrării de fam ” a se vedea A Galeș, J L llradshaw & N c m „i feedback Intervale an a music performance task Per • • г °" л ■> klh'ct oj different delayed auditory i erception & Psyohophysics, , - pe o orgă electronică, un menuet de J S Bach, în tempo-u\ maxim posibil care permitea o interpretare fără greșeală Această învățare s-a efectuat în condiții de feedback normale Ulterior, în momentul interpretării, le-a fost indus (cu ajutorul căștilor) un feedback auditiv întârziat (cu valori temporale constante pe parcursul unei interpretări, cuprinse intre , și , s după momentul în care ei acționau clapele) pe care aceștia l-au primit simultan cu feedback-\j\ auditiv normal (numit și feedback auditiv imediat) Efectul principal asupra interpretărilor a fost cel de rărire (comparativ cu interpretarea realizată sub condiția feedback-u\u\ auditiv imediat) S-a identificat și un maxim al acestui fenomen, la o valoare de cca , s a întârzierii feedback-\Am (efect dependent de tempo-ul lucrării, și nu de vreo constantă perceptivă) Experimentatorii au identificat trei strategii prin intermediul cărora interpreții încercau să rezolve conflictul între acțiunile musculare și întârzierea feedback-ѵХы corespondent: faptul de a cânta mai repede (pentru a fi înaintea întârzierii), faptul de „a aștepta” simultaneitatea cu feedback-u\ corespondent, sau, respectiv, interpretarea în continuare, cu ignorarea întârzierilor în cazul așteptărilor, a existat o tendință a interpreților de repetare a notelor individuale sau de adăugare de note față de cele nominale, indicate în partitură - trăsătură care sugerează că feedback-ui auditiv era aplicat unui nivel mai degrabă ele entar de organizare a и interpretării, în care comenzile motorii sunt specificate notelor individuale, și nu unităților interpretative mai mari (caz în care ar fi fost plauzibilă apariția repetării la nivelul grupurilor de note) Protocolul experimental al studiului de mai sus (în care condiția feedback-u\ui imediat era prezentată simultan cu cea în care feedback-\A era întârziat) a făcut legitimă întrebarea dacă nu cumva întârzierile și întreruperile semnalate nu fuseseră determinate tocmai de interferența dintre cele două tipuri de feedback Faptul a fost lămurit într-un nou experiment" în care subiecții au cântat pe o orgă electronică în condiții fie de feedback auditiv imediat (interpretare în condiții normale), fie de feedback auditiv întârziat, fie fără vreun feedback auditiv (rezultanta sonoră fiind complet surdinată) S-a constatat că parametrii interpretării în care instrumentiștii primeau feedback auditiv imediat au fost practic identici cu cei înregistrați atunci când aceștia nu primeau vreun feedback auditiv Acest rezultat confirmă cele constatate în primul experiment — și anume, că erorile în interpretare semnalate acolo sub condiția feedback- A Gatee, & J L Hradsliaw: ( ) Ifli-ct of audltory feedback Perception & Psychophybics, , - on a musical performance task ului auditiv întârziat au drept cea mai probabilă cauza prezența tocmai a acestui tip de feedback, și nu interferențele dintre acesta și feedback-a\ auditiv imediat De asemeni, s-a constatat că \vpsa feedback-u ui auditiv pare a fi suplinită de auzul intern precum și de schemele vizuale, motorii și proprioceptive ale interpretului în mod simetric, interpretarea cu feedback auditiv întârziat prezentat (prin căști) ambelor urechi a fost la fel de dezorganizată ca atunci când feedback-vX auditiv întârziat și cel imediat erau prezente simultan Simpla prezență a feedback-\A\i\ auditiv întârziat (și interferențele pe care acesta le produce prin distragerea atenției, prin conflictele care apar cu expectanțele pianistului în privința continuărilor probabile etc ) face inutilizabil recursul, de către interpret, la vreun alt tip de feedback (vizual, motor sau proprioceptiv - recurs altfel posibil în condiția lipsei feedback-vXui auditiv), iar atenuarea efectelor sale prin studiu se dovedește a fi foarte dificilă Concluzia generală pare a fi că, întârziat sau nu, în interpretarea pianistică feedback-w\ auditiv primează asupra celorlalte tipuri de feedback disparitățile dintre acesta și oricare alt tip de feedback rezolvându-se prin întâietatea feedback-ѵХмі auditiv față de alte tipuri de feedback Rezultatul este concordant cu cele găsite în legătură cu predominanța reprezentărilor auditive în construcția unei interpretări Cu toate acestea, celelalte tipuri de feedback suplinesc eventualele „căderi” temporare ale rezultatele sunt concordante cu cele obținute în studii efectuate asupra vorbirii în condiții de feedback-\i\ auditiv întârziat: și în acest caz, apar bâlbâieli și alte probleme de vorbire ( : ( ) Psychological feedback (articol) în Encyclopaedia Britannica CD) * detalierea acestei concluzii necesită studii experimentale suplimentare în orice caz, urmare a unei cunoașteri kinestezlce slabe a claviaturii, cu cât sunt mai neexperimentați, cu atât pianiștii fac mai multe erori atunci când nu li se permite să vadă claviatura, în citirea la prima vedere - deci feedback-u\ vizual pare a fi Important redării textului, fie și numai până la obținerea unei „imagini kinestezice" a / p°s,b" '/u"l,,znre“ în >°c « MM» tactil (alături de cel auditiv) (L I of Миыс , - ) Concluzia contrazice postulatele emise de Bălan (op cit n p ) confomt cărora ас саше ca in formarea deprinderilor pianistice contelui Visual Sri fie tvdus t minimum intervenind numai acolo unde este cazul sd se corectei n imehia • ' * ' “ " ™ ‘ deficient in activitatea motorii * * * S'VfM Sau S Răeucanu încorporează noțiunea de feedback într-un sistem original , alcătuit din trei subsisteme" (profesor, elev și instrument) între care autorul identifică anumite schimburi de informație , după cum urmează : *■ descrierea sistemului este expusă inițial în lucrarea prof Mircea Dan Răducanu: ( ) Metod, га xftoZisilk: șz predării pianului, cap, II: Profesorul de pian și activitatea de persuasiune, secț : Procesul «игтсй^ади хcu activitate sistemică (pp - ) București: Editura didactică și pedagogică fiind reluată» succesiv, în: - M D Răducanu: ( ) Principii de didactică instrumentală, cap II: Probleme Jundamentale ahe didjc ted instrumentale, secț : Procesul instructiv instrumental ca activitate sistemică (pp - к lași: Editura Moldova N« D Răducanu: ( ) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian cap IU: Componentele persuasive ale profesorului de pian, secț I: Aspectul sistem ic al activității de instruire puuusacd (pp - ) lași: Editura Pim * cf Radu» arai (op cit n ), se poate Гасс distincție între „două feluri" (p ) de informație: «Ш дс сі (sau logică transmisă în forma „codificată fj a limbajului ѵегЬаГ - p ; subl ns I D l Șl» respectiv, • ecttHrmaoikâ (sau exologkă transmisă „sub forma limbtyului sonor pianistic sau a unor componente afecave fi emofionale exprimabile prin gesturi, simboluri, atitudini etcf ~ p ) schenusch nbunlor informaționale în cazul interpretării pianistice (după Răducanu: op cit n n » rwdificat) ’ în detalierea autorului său, „informația care circulă între profesor și elev, într-un moment oarecare, are următoarele patru traiectorii posibile de la profesor spre elev în două sensul i, a) prin explicații verbale; b) prin intermediul exemplificării la pian (adică, în general, acțiunea de comandă a profesorului); w de la elev spre profesor prin intermediul pianului, adică efectul acțiunii de comandă a elevului; informația de conexiune inversă a profesorului (așa-numitul feedback) de adaptare a persuasiunii la rezultatele elevului (adică acțiunea de control a profesorului); informația de conexiune inversă a elevului, de autocorectare a execuției pianistice fi (op cit n , p ) Critica acestui model se concentrează asupra câtorva aspecte: A în primul rând, modelul suferă de o seamă imprecizii de definire, și anume: a) Dacă descrierile la și, respectiv, , ale traiectoriei informației pot fi lesne identificate pe figură (și anume, în traiectoria numită „persuasiune”, de la profesor către elev, precum și, respectiv, în traiectoria ,feedback”, de la instrument către elev), descrierea b naște unele confuzii, deoarece nu se regăsește în vreo traiectorie simplă (care să unească oricare două elemente ale sistemului) Chiar și în cazul în care s-ar lua în considerare o traiectorie compusă (reunind ectosemantică de la profesor la instrument— si respectiv, , feedback”-\A -de la instrument la elev-), atunci ramul numit ,feedback” devine impropriu, întrucât aici nu suntem in situația unui răspuns inițiat de destinatar (adică de elev) ^ Mai mult, se poate constata că acest ram a fost deja alocat descrierii traiectoriei informației nr ^Conexiunea inversă (feedback) reprezintă recepționai de informații despv acțiunea olanelor efectoare de către centrii de decizie corticali legătură intre rezultatul baza el pulându-se menține echilibrul sistemului fi regla acțiunea lor prinLfifițfififi, lubt ns condiție а сйгеі necesitate este dedusft si din însed nfi m tnk , , feedhack-u\ în relație cu termenul „autocontrol" (a Se vedea n , mai^ us)™ Ш’ define?te b) O observație identică se poate face și descrierii nr a traiectoriei informației, de la elev către profesor: nici ea nu se regăsește pe figură în vreo traiectorie simplă Dar nici traiectoria compusă (care nu poate fi decât „acțiune — feedback la profesor (acțiunea elevului) ) nu este sustenabilă: nu se poate vorbi de un feedback la profesor atunci când inițiatorul este elevul, din rațiunile de mai sus Mai mult, se constată că însăși descrierea traiectoriei („ de la elev spre profesor prin intermediul instrumentului adica efectul acțiunii de comandă a elevului; subl ns I D ) pune semnul de egalitate între întreg (relația E-»i—>P: „de la elev spre profesor prin intermediul instrumentului") și parte (relația i—>P, „efectul acțiunii de comandă a elevului;"" subl ns L D ), prin intermediul adverbului explicativ „adică " c) O altă sursă, distinctă, de imprecizii terminologice provine din asocierea eronată făcută de autor între „comanda"" și „exemplificarea la pian" (a se vedea traiectoriile b și ) Această asociere confundă sensul termenului „comandă"" (care semnifică solicitarea, ordinul, porunca - termeni trimițând deci la natura verbală a mesajului) cu cel de acționare nemijlocită a unui mecanism, în sensul prim al termenului, numai componentele verbale ale îndrumării (inclusiv pianistice) conțin elemente de comandă Distincția este de altfel recunoscută (și întrebuințată ca atare) și de însuși autorul, atunci când arată că: „Acțiunea de control este însă dublată de acțiunea de comandă, prin care pedagogul intervine activ prin elemente concrete si particulare de persuasiune, pentru a pune de acord datele execuției elevului cu modelele sale' Trimiterea făcută de autor la „elemente concrete și particulare de persuasiune"" indică mai degrabă o natură verbală a acesteia, și mai puțin una derivând dintr-o interpretare instrumental- desigur, s-ar putea imagina un ^feedback la profesor”, generat de interpretarea elevului ea rezultat al unor Indicații prealabile ale profesorului Dar traiectoria ar trebui atunci definită drept P->E->i->P funde P clementul „profesor”, E= clementul „elev” iar i • clementul „pian**), inițiatorul fiind deci profesorul, nu elevul, (Evident, aceste bucle dc feedback pot fi multiplicate intr-o varietate de ipostaze, dar scopul acestei formalizări se presupune a fi identificarea traiectoriilor prime, de la care ulterior SC pot deriva o multitudine de variante, avflndu i ca inițiatori și destinatari fie pe profesor, fie pe elev) COMANDA: » ,Acțiunea de a comanda; ordin de executare a unei mișcări, a unui exercițiu; poruncă?' în : ( ) Dicționarul explicativ al limbii române București: Editura Academiei R S R Răducanu: op, cit n , pp - ; subl ns I D ptautok» - „care convinge” Dubiul este definitiv înlăturat, mai departe, chiar de autor, atunci când arata ca pcntnt a transmite efectiv mesajul ectosemantic artistic, iwtjwd se tayqzâ pe aportul cehii !°£І£> iar Pe de aHă parle'„aPrecier^a execuției elevului, el /profesorul/ este obligat să opereze o „traducere a elementelor cxologice in elemente logice, pentru a conferi gradul ițerșuașiv necesar meșaielor Chiar și în cazul în care, prin extensie, termenul „comandă este folosit în aplicațiile tehnice, el este preluat tot cu sensul de делегате a unor ordine codificate care reglează și dirijează funcționarea unui mecanism, in mod distinct de dctei minarea pretinde ca profesorul emite o „acțiune de comandă către elev „prin intermediul exemplificării la pian™ Ceea ce produce profesorul prin intermediul exemplificării la pian nu poate fi decât un model (auditiv, dar și vizual și kinestezic) la care interpretarea elevului să se raporteze In acest model, componenta de comanda este emisă de profesor către instrument (cu scopul efectuării cu succes a propriei interpretări) și nu către elev Acesta din urmă (sau oricare alt ascultător, persoană diferită Râducsnu: op cit n , p ; subl ns I D Distincția logic - exologic, operată de autor, este annntită la n , mai sus ш acest sens, de generare a unor ordine codificate, trebuie înțeleasă utilizarea termenului inclusiv m această lucrare (în expresii precum „comandă motorie”, „comanda auzului intern” etc ) în aceste cazuri este vorba de descrierea (cu ajutorul unor noțiuni similare ca sens din activități umane lesne descripdbi e i unor procese interne, care apar în psihicul aceluiași individ, și nu de comunicarea unor ordine între persoane diferite De altfel, în măsura în care reflectă activități legate de £*Ddire (Acuitatea superioară a creierului omenesc de reflectare a realității cu ajutorul noțiunilor, judecăților etc ), aceste procese interne din psihicul individului nu pot avea loc decât verbal modelului comentat aici este tocmai improprietatea utilizării termenului ^comanda” exclusiv în relație cu „exemplificarea la instrument", simultan cu ignorarea căii xernrie de transport informațional - în condițiile în care chiar autorul arată că gândirea p&i^gogw^ со (sic!) Sădirea in general, nu este posibila jn afara limbii" (Răducanu: op cit n p ; subl ns L D ) r ™ manua‘â\ s^iau'oma,a sau prin care se pune in fimetiune se inerție uiiz^ dSZ enet W С*“ se ^erteȘte în situația comenzii către un interpret dată prin intermediul > taterpretaritor iu ansamblu - caz distinct, derivat din cel nrezem ’ ,ului ,este proprie numai «mdmonm de stabilirea Lb u JT'*UnuI d,n,re câtre restul ansamblului este instrumentiștii implicați în actul II н н de interpret) are acces (cu alte cuvinte, decodează acea comandă) incomplet, în mod necesar indirect și totdeauna doar retrospectiv — și anume, doar atunci când evaluează rezultatul: interpretarea profesorului tocmai auzită Prin însăși poziția pe care o are, o bună parte a fenomenologiei generării interpretării (așa cum este ea produsă de profesor - sau de către oricare alt interpret) rămâne inaccesibilă elevului (sau ascultătorului în general), care este nevoit să „reconstruiască interpretarea tocmai audiată pe măsură ce aceasta se desfășoară în timp De aceea, „comanda” (către instrument) care rezultă din exemplificarea profesorului nu poate constitui decât (în cel mai bun caz) una din componente, dedusă din modelul auditiv (dar și vizual și kinestezic) propus elevului, și nu un ordin propriu-zis adresat elevului Relevanță pentru elev are modelul produs de profesor, din care comanda acestuia către instrument este parte integrantă De altfel, modelul chiar este întrebuințat de profesor ca atare, și nu doar pentru componenta sa de comandă către instrument (mai mult sau mai puțin perceptibilă din afară) în plus, exemplificarea la instrument este emisă în mod necesar în completarea acțiunii propriu-zise de comandă verbală Abia aceasta este adresată elevului, cu scopul constituirii (în „auzul intern” -intelectul- acestuia), de regulă, a unui model privit ca o totalitate (reprezentațională și de mișcare) la care interpretarea acestuia din urmă să se raporteze II ' de altfel, autorul identifică și numește sistemele ale căror „procese interne de funcționare nu ne sunt deocamdată cunoscute" (asemeni celor care se petrec în intelectul pianistului în chiar momentul interpretării) ca fiind „bazate pe principiul black-box” (op cit n , p ): în evaluarea răspunsurilor acestor sisteme nu pot fi cuantificate decât intrările informaționale, nu și procesele prin care respectivele informații sunt prelucrate Desigur, principiile expresive care stau la baza interpretării (profesorului) pot fi explicate sau chiar prescrise Dar acest lucru apare numai verbal, și în detalierea, explicitatea exemplului instrumental - caz în care nu ne mai aflăm în situația comenzii profesorului către elev rrin intermediul exemplificării la instrument”, ci în situația anterior evocată la pct c) Această situație este identificată de J, A Sloboda ca fiind cea a interpretăriii având scopuri preponderent comunicative în schimb, urmare a ambiguității artistice și creativității ce definesc o lucrare interpretată cu scopuri preponderent artistice, modul precis în care inteipretul uzează de disponibilitățile (adică potențial itău le) expresive ale instrumentului într-o anumită execuție nu poate fi prezis, ci doar descris retrospectiv - chiar dacă resursele (disponibilitățile) expresive însele pot fi explicate și prescrise Evident, în toate cazurile, descrierea, explicarea, prescrierea au loc verbul Pentru detalii, a se vedea: - John Л Sloboda ( ) The comnmnlcatlon of musical metre in piano performance Quarterly Journal of Experimental Psycholugy, A, - y - Lri acolo, calitatea de „autocorectare a execuției піапкпѣ descn* traiectoria : evident, nici inversă a elevului" ci înspșl elevului (ține de elev и CSte Propri° „"'formației de conexiune ul primit în urma propriei interpretări) M,terioar* a reacționa sau nu la feedback- nici înseamnă că acest traseu a fost deja reprezentat în figură si definit, la pct (drept acțiune a elevului și feedback - la nivelul profesorului) C Trebuie remarcată disparitatea existentă între traiectoriile urmate de informație în sensul de la profesor către elev (în număr de două: la și b) și cea urmată de informație în sensul invers, de la elev către profesor (traiectoria ) Această disparitate este întărită de afirmații similare, făcute de autor pe parcursul capitolului: „comunicarea auz intern (profesor) — auz intern (elev), pe plan ideal, este mediată /numai - subl ns I D / de execuțiile practice ale elevului și de persuasiunea verbală și instrumentală a profesorului ’ (p- ); „sensul circulației informației: Profesorul -> Elevul -> Instrumentul (pp - ) (fără indicarea și a sensului contrar, de la elementul „elev” la elementul „profesor”); „Acțiunile executorii ale elevului, după cum știm, sunt doar traduceri fidele ale impulsurilor de comunicație ale auzului intern în sunete; orice mișcare a aparatului pianistic la elev este o etapă intermediară între modelul acestuia și cel al profesorului” (p ); aici se vede cu claritate că persuasiunea asupra acțiunilor concret instrumentale trebuie să vizeze un scop mai profund și de conținut: acțiunea de modelare abstractă la elev ” (p ) Aceste afirmații le considerăm mai degrabă un ecou îndepărtat al opiniilor puse în circulație de unele consecințe ale teoriilor lui Locke, comentate mai sus, prin care elevului nu i se recunoaște decât rolul de executant mut, simplă sursă (inclusiv în acest model teoretic) a unor răspunsuri instrumentale cu caracter executoriu, și obiect al unei așa-numite „modelări" (ce-i drept, „abstracte ’!), realizată (cu mai multă sau mai puțină eficacitate) de acțiunile („persuasive” ale) profesorului Faptul este incompatibil nu numai cu cele statuate de teorii precum și altele asemănătoare - de exemplu cele care asociază acțiunea de „comandă" exemplificării la pian - comentate mai sus, la pct A„ lit, c) *' roiul(, invocat în model, al) persuasiunii ar fi incompatibil cu teoretizarea autorului doar în măsura in can a Г‘“' % fapt dedus din definițiile dale la n și „ ' ’ UCrftr” cila,e- ” Răducanu: op cit n , p ; subl ns II) cf Râducanu: op cit n , p n a lucrării citate ,чип anumit repertoriu de semne universal normate”, Prin urmare, Moles are in vedere orice tip de mesaj, orice tip de comunicare, indiferent de canalul de comunicare prin care s-ar produce aceasta": atât limbajul transportat verbal cât și cel muzical au propriile lor componente - semantice și ectosemanticc în cazul muzicii, dc exemplu, sfera „semanticului” (în accepțiunea dată de Moles) va consta în Vitalitatea semnelor și convențiilor pentru care există o norma (și care în general sunt codificate prin intermediul notației muzicale) Magnitudinea efectelor (altfel spus, toleranta abaterii de la normă) obținute în interpretarea propriu-zisă a acelor semne și convenții vor fi, în aceeași accepție, parte integrantă a ectosemanticului în descrierea modelului revizuit al traiectoriilor informaționale care apar în procesul învățării pianistice, ale cărui trăsături dorim să le relevăm, atașăm acestei bipartiții a autorului francez (utilă în descrierea procesului comunicării între emițător și receptor prin intermediul unui mediu) și distincția psihologică tripartită clasică, după care în orice senzație se reflectă însuși psihicul uman, cu cele trei laturi ale sale Astfel, în orice senzație se pot identifica : - „aspectul cognitiv" - prin care se realizează reflectarea unui anumit aspect al lumii exterioare, - „aspectul afectiv" - care surprinde așa-numitul „ton afectiv” (plăcut-neplăcut) al senzațiilor, și „Л chaque niveau de communication entre l’emetteur et le recepteur par un canal quelconaue il est toujours possible de distinguer deux aspects dans le message Dbn cote Paspect semanticul correspondant a iun certam repertoire de signes normalises universels, de l'autre l'aspect esthetique tou ectosemantique), quiest l'expression des variations que le signal peut subir sans perdre sa specificii autour d une norme (Abraham Moles: ( ) Art et l ‘ordina teur p Paris: Blusson): ' „Se poate mereu opera o dlstlncjie între două aspecte ale unui mesaj dat, la fiecare nivel de comunicare între un emițător șl un receptor, efectuat prin intermediul oricărui canal de comunicare Pe de o parte, aspectul semantic, corespunzând unul anumit repertoriu de semne universal normate de cealaltă parte, aspectul estetic (sau ectosemantle) cane este expresia variațiilor pe care semnalul respectiv le poate suferi fără a-șl p erde propria specificitate relativ la normă," analul * „Un mesaj care par unic receptorului se va revela întotdeauna unui observator din a Iară ea o suprapunea a doua mesaje distincte Primul este mesajul semantic constituit din asamblai (cuvintele unei limbi, j,j, """P"" Umenl Га /e ,u,/ ■nesu/uiui Amânând tutfi сшшааміиі ЛШШШЦ” (idem, ibide n; w Cosmovici: op cit n , p, - „aspectul motor' - ingredient indispensabil în crearea șt diversificarea senzațiilor ♦ Pentru o reprezentare schematică a traseelor informaționale relevante în interpretarea pianistică asistată (profesorul interpretând iar elevul - ascultând), a se vedea anexa l Comentarea modelului propus aici pleacă de la constatarea existenței a patru categorii de schimburi informaționale: a) informațiile transportate vizual (în care există doar recepție de semnale proprioceptive); b) informațiile transportate verbal (succesiuni de acțiuni și feedback-un); c) informațiile mediate instrumental — cu traiectoriile cele mai complexe (acțiuni și feedback-un) d) kinestezia acțiunii interpretative și gestica implicată în interpretare (emisie de semnale proprioceptive, receptate vizual) Informațiile referitoare la propria postură Ia instrument sau cele tactile (succesiuni de acțiuni și feedback-wn) pot fi grupate într-o categorie aparte, ținându-se cont de faptul că, spre deosebire de primele patru, acestea sunt mai refractare la vreun schimb informațional în al doilea rând, se poate constata cum simetria uzuală Acțiune-feedback suferă diverse particularizări: a) prin intermediul vederii, se receptează de regulă informațiile emise de kinestezia acțiunii interpretative și gestica implicată în interpretare; b) în cazul informațiilor transportate verbal, deseori acțiunea unuia dintre membrii perechii constituie feedback pentru celălalt ST ““““ ; proiesorui ascultă - reprezentate în anexa b) traseele гсЛесіАінІ fccdb(tck*vi\ еннчач i > » care sunt aplicate regulile gramaticale, tarla cu cate se vorbește etc V РГО’“ °ПІ?,І (>inând de modul în Contemplarea figurii poale contribui la imauinarmi >• multitudinea parametrilor геіеѵа ці, ,i t„ aceste condi(ii, de tineta tXilÎrde XoS"™’ ™ ’ (m măsura în care prin acea acțiune se obține un răspuns la anumite indicații ale primului); c) de asemeni, un traseu generic de tip acțiune-răspuns poate cuprinde de fapt mai multe acțiuni succesive, înainte de apariția unui feedback^ acesta, la rândul său, poate fi multiplu (impresionând simultan toii membrii ansamblului ) și poate transporta informație instrumentală cc va fi decodată în relație cu obiective specifice în ca aii in care elevul este cel care inițiază interpretarea, rezultatul aceleiași acțiuni asupra instrumentului (efectul sonor) poate fi receptat în chip de acțiune (de către profesor — destinatarul interpretării) și, simultan, drept feedback (de către inițiatorul interpretării) Dc asemeni, pentru interpret, o acțiune poate genera mai multe tipuri de feedback — diferite ca natură, și apaiute atât înainte de emisia sonoră propriu-zisă, cât și după ° în sfârșit, traseele acțiune-/e^rfft«cA se pot concatena în lanțuri care pot îngloba fragmente semnificative ale unei ședințe de studiu, sau mai mult în anexa este reprezentată schematic situația inversă - elevul interpretând urmare a indicațiilor profesorului Urmărindu-se desenul, se poate constata cum reprezentările auditive ale profesorului (desemnat în figură prin ovalul din partea dreaptă) fundamentează anumite acțiuni luate de acesta, cu scopul configurării generale a parametrilor interpretării realizate de elev Aceasta comandă a profesorului este majoritar (și fundamental) verbală; în timpul interpretării poate fi identificată și o componentă gestuală (acțiuni dirijorale ale profesorului, transportate vizual) sau de fredonare Elevul (desemnat în figură prin ovalul din partea stânga) realizează propriu-zis interpretarea, dispunând pentru aceasta dc aceleași coordonate de comandă și (auto)control de care a uzat și profesorul, în situația descrisă anterior La rândul său, profesorul primește informații majoritar auditive și vizuale— cu privire la acțiunile elevului, atâi înainte cât și după atacul propriu-zis al notelor Pentru profesor, aceste informații au caracter de feedback, deoarece ele reprezintă răspunsul elevului la acțiunile inițiate de profesor, urmare a jaloanelor propriului său auz intern; pe baza lor, componenta proprioceptiv л a succesiunea: P -comandă verbală (acțiune)-» E -comandă instrumentală (acțiune)-» i -yiWZMet (raspun simultan citire)-» P și E (unde P - elementul „profesor", E - elementul „elev" iar i elementul „pian *) reprezintă un exemplu tipic pentru ainbole situații particulare evocate dc exemplu audierea lucrării iniei pu tute de elev în urma indicațiilor profesorului reptvrinU simultan w feedback auditiv atât p ucat de mișcare în interpretarea interpretării muzicale ’ ^'and despre dimensiunea temporală a “ in relația profesor-elev discutată mai sus acestea perechii ascultând, iar celalat cântând la instrument/vX n °е Ге и'Л’ succesiv (“nul dintre membrii ” relația respectivă a fost discutata pe laro în tt implicarea preferințelor Interpretative (paraorafX T Г?’ “ prezentei lucrări, capitolul I : intențiile interpretative) P lcle lratand despre modul în care sunt receptate posturi și mișcări) provenind din două surse principale: vestibular și, respectiv, muscular In cazul interpretării (pianistice a) muzicii tonale clasice de tradiție europeană —în care (urmare a unei lungi „selecții culturale”) mișcările interpretului cu întreg corpul sunt în general proliibite-, relevante interpretării par a fi mai ales calea musculara de informație senzorială La acestea sunt de adăugat și informațiile disponibile prin tangorecepție (transmise cutanat) în privința primei căi senzoriale discutate, o serie de experimente au încercat să cuantifice rolul jucat în generarea interpretării și transmiterea acesteia către audiență Interesul este pe măsură - cu atât mai mult cu cât învățământul pianistic clasic a fost, de-a lungul timpului, mai degrabă ambivalent în legătură cu acest aspect Astfel, dacă teoreticieni precum C A Martienssen căutau mijloace cât mai eficiente pentru minimizarea acestui tip de feedback în controlul conștient (în favoarea celui auditiv), au existat și voci, investite cu autoritate, care susțineau puncte de vedere opuse, în sensul cultivării legăturii (de natură evidentă, în respectivele opinii) dintre gestică (inclusiv modul de atingere a clapelor, așa-numitul toucherX}{}) și calitatea (inclusiv timbrală) sunetului pianistic Astfel, în urmă cu doar un secol și jumătate, „им exista nici o îndoială asupra posibilității de a influența calitatea sunetului prin modul particular de atingere și acționare a clapelor Pianiști și pedagogi din cei mai de seamă ai timpului, ca de exemplu Kalkbrenner (pe la ), Thalberg ( ), Kullak ( ), A B Marx ( ), R M Breithaupt ( ) și alții, se pierdeau de-a dreptul în scrierile lor de metodică a pianului în felurite considerații / / fără nici un conținut obiectiv și vreo valoare metodică I I Au apărut și o serie de cărți destinate exclusiv acestei probleme Mai cunoscută și încă ades citata este aceea de Mărie Jabll: Le mecanisme du toucher, din , reluată și completata în lucrarea aceleiași autoare: L’Intelligence et le Rhythme dans Ies Mouvements artistiques ( )” împotriva acestui punct de vedere, conform căruia gestica și tactul (modul de atingere a clapelor) la pian ar putea avea ca efect diferențieri timbrale, s-au ridicat o serie de teoreticieni, între care Friederich Steinhausen și Eugen Tetzel s-au înscris drept figurile cele mai proeminente Redusa la elementele esențiale, întrebarea în junii căreia gravita întreaga controversă era: poate oare pianul emite sunete diferite timbral la aceeași intensitate Majoritatea teoreticienilor secolului din fr,; „pipăit", „palpare”, „tușcu” Solomon: op cit n , p JI , зі XlX-lea (pentru care legătura dintre gestica la pian și posibilitatea emiterii de timbruri diferite la aceeași nuanță dinamică ținea de domeniul evidentei), precum și C A Martienssen, au susținut că da; de partea cealaltă, Fr Steinhausen și E Tetzel au privit această posibilitate drept „o superstiție oarbă’ în cele din urmă, problema a fost tranșată cu ajutorul unor renumiți fizicieni ai momentului ! prin însăși construcția sa (în care drumul ciocănelului către coardă se realizează, în porțiunea sa finală, fără nici un contact fizic cu mecanica de atac acționată de degetele pianistului) pianul nu permite variații timbrale la aceeași intensitate a sunetului De aceea, unei intensități date (produsă, de exemplu, fie de gestica unui pianist celebru, fie de o greutate care cade pe clape de la o înălțime potrivită) îi corespunde cu necesitate același timbru Prin urmare, în cazul pianului, coordonatele sunetului susceptibile a fi modificate prin interpretare rămân a fi doar două - intensitatea și durata, și de aceea tehnica pianului, conform opiniei celor doi, „spre a da rezultate artistice, trebuie să fie rece, clară, pozitiva™ Pornind de la aceste coordonate, Tetzel a construit o teorie așa-numită a „relativității muzicale^ , conform căreia sursa unui sunet urât nu poate fi atacul greșit (tot așa cum nu calitatea culorilor este de blamat în cazul unui tablou prost) ci relația dintre sunetele interpretării: „Calitatea sunetului e determinată doar de contrastul sonor, iar expresia depinde de raporturile de succesiune sonoră', un sunet nu are o valoare expresivă decât raportat la sunetele care-l înconjoară,” Astăzi corespondența dintre intensitate și timbru în emisia sonora pianistică (și anume, faptul că unei intensități date îi corespunde un timbru și numai unul) este o realitate care nu mai poate fi credibil pusă in discuție din punct de vedere acustic - chiar dacă secțiunile de istorie a cf Bălan: op cit n , p printre care și Max Planck - fondator al teoriei rnnnti™ i pentru fizică CUantlCe ? laureat> , al Premiului Nobel ’ Bălan: op cit, n , p ,b idem: ibidem ’ cf Bălan: op cit n , p ; subl ns I D Definit' emisă, reușind să surprindă însăși realitatea melodiei en ansgresează contextul strict în care a fost iar „u prin sunele dupâ succesiuni de sunete ' (Dein Urmă: ( ) ! - , , іѵ л\ л ""cr™rtve component in mnstcaZ performance In A Gabnelsson (Cd ) Action and perception in rhythm and music (pp -iv>) Stockholnr Pubhcations issued by the Royal Swedish Academy of Music, No W' S ocKh ’ răririle la granițele structurale au fost mai accentuate î’n cazul' a doua preludii de Pr Chonin comparuuv cu cele ale PMM in Do Major, nr (din J S Bach: Clavecinul Bine Temperat voi ale acestor din urma lucrări, Sa“e‘ ”П"“ге “ st™«r mult mai uniforme ritmic Neil P M Todd: ( ) Л model of expresive timina n, n , ,, , “ Eric F Clarke: ( ) lm/ng in iheperformance ofl-rik v ' r Ми?Ю PerceP,ion- / > ' -| | ' Jormunceojhi« Лапе к Iexaltau\ Acta Psychologica, , interpretat, ci și urmare a variațiilor de tempo', astfel, la tempi rapizi, grupurile au tendința de a se aglutina, în vreme ce tempii mai rari favorizează apariția unor granițe suplimentare, de regulă în locuri ale căror discontinuități -pauze, puncte culminante etc- le fac mai proeminente perceptiv ) b cât și, respectiv, în cel al percepției parametrului temporal al interpretării, de către B Repp (în analiza constrângerilor perceptive induse de structura unui menuet de L v Beethoven); mai mult, s-a constatat că și copiii sunt sensibili la structura frazei muzicale, ei folosind pentru detecția și valorizarea acesteia indicii comune atât muzicii cât și vorbirii (cum ar fi anumite „căderi” ale intonației la capetele frazelor sau utilizarea unor durate mai lungi etc ) în ce măsură se regăsesc, în interpretare, intențiile expresive emise de un interpret? S-ar putea oare acestea regăsi în variațiile energiei semnalului acustic proiectat de interpret către ascultător (variațiile dinamice și agogice ale unei interpretări)? într-un asemenea tip de abordare, Neil Todd , încercând să simuleze funcționarea sistemului auditiv uman cu ajutorul unor filtre electronice având constante (temporale și ale frecvenței) variate, a imaginat un sistem electronic în măsură a extrage din semnalul sonor (muzică sau vorbire) componenta ritmică a acestuia, pe paliere diferite de energie acustică, în funcție de nivelul detaliului: de la câteva ms —în cazul evenimentelor individuale— la intervale temporale din ce în ce mai mari, pe măsură ce nivelul de grupare era mai înalt și ierarhic supraordonat Sistemul său a fost testat pe interpretări muzicale reale (lucrări de Fr Chopin interpretate de un pianist profesionist), obținându-se o ritmogramă ale cărei arborescente (provenind doar din variațiile semnalului acustic -durată, înălțime, intensitate, timbru-) prezintă similitudini izbitoare cu tipul de diagrame dezvoltate pomindu-se de la principiile teoretice statuate de Lerdahl & Jackendoff ; convergența rezultatelor este cu atât mai notabilă cu cât ea * a vedea și secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap A Reprezentări structurale ale lucrărilor muzh ale - Rolul de cadru jucat de structurile muzicale, precum, și secțiunea a doua гар Щ В Procese motorii implicat în interpretarea pianistică cu privire la „Геогіа ” Bruno Xepp; ( a) Hatterns oj expresive timing in performances of a Sevthove n:in et bv m,uicen fumau planisut, Journal uf the Acuustical Socivly of America, / ? - Carul L Knm hansl & P Jusczyk: ( ) hfants' perception of phrase siructure in music Psyvhoiogical Science, , Nt'll'M f xkl op cit n І , The audilory "primai sketch": a multiscale model of rhyihm gruuping Journal ol New Music Resear» li, / , - ' op cit, n este obținută, pe de o parte, cu ajutorul unor analize abstiacte ale partiturii -cazul ultimilor doi autori amintiți-, pe de alta parte, prin cuan i icarea nivelului de energie sonoră („curba de nivel” a energiei fizice a sunetului înregistrată cu ajutorul filtrelor) - energie ce apare din sumarea valorii scrise a notei respective cu cea a tratamentului expresiv primit în interpretare {rubato, timbru, intensitate etc ) Această similitudine între model și experiment, mai ales în privința împărțirii pe secțiuni a unei lucrări,* dovedește un grad de transmitere a informației structurale a lucrării într-o proporție mult mai mare decât se admitea până la data la care au fost efectuate studiile respective Nu se poate părăsi domeniul duratelor temporale fără a aminti importanța operei lui Paul Fraisse în domeniul ritmului Examinând, în studii asupra bătăilor (tactărilor) spontane, modul de creare a acestora, ajunge la concluzia că raportul uzual între intervalele tactate succesiv este de : (raport ce descrie o mișcare izocronă, pendulară, ale cărei origini Fraisse le atribuie proprietăților anatomice și motorii ale corpului ) In consecință, Fraisse susține: a) statutul fundamental al mișcării pendulare, și b) asocierea strânsă între ritm și mișcare în acest context, atât tactările ritmice cât și cele aritmice sunt descrise drept o ruptură cu tendința fundamentală către mișcarea pendulară izocronă L în aceleași experimente, Fraisse a constatat că atunci când subiecților li se cere să tacteze aritmie, se obține cvasi- " EncE Clarke: ( ) Rhythm and Ttming in Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music N ew York: Academic Press ' dintre lucrările sale amintim: Louvain;PaU' G ) Louvain- p№s: Publications Universitaires de - Paul Fraisse: ( ) Time and rhythm perceplion In E C Cartere» л м n c • a ,Ca , Handbook of perceplion, voi , pp - New York: Academic Press- ‘ Fnedman (Е к > r • - New York: Academic Press " (bd‘ ' Th Psychol°gy of Music, pp și de Hcecâ întâlnit mtr*o vurietatc de circumRtnntA* mere sau alergare, alternanța inspirației și expirației etc " ° m,?cânlor de Pendul ale membrelor în asociere care va fi bogat explorată mai târziu Fraisse: op cit n ( ): „Secvențele ritmice si «rima™ terullnta naturala de a egaliza intervale succesive de \imn i , C HStăt ambele, într-o ruptură cu între durate succesive, care descresc în frecventa nronnrtL„ n m,(\ e^e ca™cterizatâ de inegalități de altă parte, constă în interacțiuni între două tipuri de • / T ПШг'тс ia )t Lerdahl Jackendoff: op cit n , p op cit n metrului apare, conform opiniei celor doi cercetători, atunci când accentelor structurale și celor excepționale li se pot detecta aninmle periodicități în măsură a Ic conferi acestora un așa-numit statut mc i c Mai mult, Lerdahl & Jackcndoff" susțin noțiunea de ierarhic a intensității bătăii: conform punctului lor de vedere, organizarea metrica a muzicii tonale clasice de tradiție europeană are tendința de a se strucțuia în scheme de două sau trei bătăi (timpi), cu agogici ale căror ritmicități prezintă maximă regularitate și strictețe la nivelul timpilor echivalenți ai ierarhiei metrice și maximă neregularitate în interiorul acestoi bătăi Relevanța perceptivă a acestor scheme metrice a lost confirmată și experimental, atât în percepție cât și în interpretare în studiul său, J Sloboda a găsit că gradul de succes al distincțiilor operate de ascultători muzicieni, cărora li se ceruse să deosebească două variante metrice ale unei melodii, a variat direct proporțional cu claritatea expresiei metrice -agogică, dinamică și articulație— transmise de aceasta, interpreții experți prezentând un model mai clar al trăsăturilor expresive decât interpreții mai puțin experți; mai ales variația factorului tărie a părut a fi cea mai relevantă recunoașterii parametrilor metrici Altă caracteristică a muzicii clasice de tradiție europeană o reprezintă persistența, odată stabilite, a schemelor metrice, în pofida (micro)vari ațiilor sistematice de la regularitatea mecanică întâlnite în interpretările muzicale reale De altfel, aparenta nepotrivire dintre fundamentul metric (de natură categorială) și variațiile continue ale interpretărilor muzicale reale sunt pe larg folosite, atât pentru reliefarea proprietăților structurale ale lucrărilor interpretate cât și cu scopuri expresive (de reliefare a vocilor, a punctelor culminante, a secțiunilor unei lucrări etc) Mai mult, urni autori susțin că parametrul ritmic și cel metric au realități psihologice distincte de altfel, cf Clarke (op cit n ), unii autori sunt de părere că metrul nu este perceput ci indus, în sensul că acesta ar fi o abstracție rezultând din proprietățile stimulului, fără realitate în stimulul însuși; opinia sprijină cele afirmate de lorgulescu (a se vedea n , considerațiile de ordin filosofic): a se vedea insă n , cu privire la modul de prelucrare cerebrală a ritmului și metrului op, cit n i A,' Sl°bodâ; ((’ ) ^^nlcation of musical metre in piano performance Quarterly Journal of Experimental Psychology, Д, , и J цапсе' wuantnj ” din punct de vedere neuropsihologia într-un studiu ou două grupuri de pacienți prezentând leziuni ale emisferelor stângă sau dreapta, Isabelle Peretz susține (în articolul iioom ₽ P r , , global musical Information by unilateral brain-damaged patlents Brain Ту dovezi ale disocierii prelucrării cerebrale a metrului n^i ’ ^-l O ) ей a găsit utilizarea a două sarcini (de clasificare același sau diferit ■ UC* ГСІ| ссгс*>,а,й a fontului: prin •' sau diferit -pnn care subiecților lc-а fost indus să se Abordările experimentale studiind aspectele metrice ale parametrului temporal sunt mai numeroase și mai variate, urmare a structurii metrice a muzicii tonale clasice de tradiție europeana și a celei destinate publicului larg — preponderente astăzi (comparativ cel puțin cu muzicile tradiționale etc , care în general nu beneficiază de aceeași promovare media) ' Astfel, D Povel' , studiind modalitățile în care sunt imitate schemele unor durate simple, validează experimental principiul lui Fraisse al asimilării și distincției operate dc rapoartele de întregi mici, găsind o înclinație puternică a subiecților de a simplifica rapoartele către valoarea de : — probabil pentru că aceasta este mult mai ușor de procesat decât rapoartele complexe (fapt însă profund paradoxal, deoarece în interpretare nu se poate vorbi practic niciodată de redarea unor asemenea rapoarte, în pofida oricăror eforturi ale interpretului sau simplității muzicii) Concluzia sa este că, pentru scheme simple ale duratelor, există într-adevăr un tip de percepție categorială, sau cel puțin o asimilare a duratelor percepute cu rapoartele simple - deși în anumite contexte (de exemplu, în secvențe ritmice care nu puteau fi descrise de structuri metrice binare sau de structuri metrice ternare) raportul întregilor sc poate dovedi dificil de perceput și reprodus de către subiecți Autorul a conceput un algoritm care descrie percepția sevențelor ritmice, văzut ca un proces în două trepte: a) pe baza detecției accentelor apărând regulat, segmentarea secvenței temporale în părți de lungimi egale (bătăi), și b) identificarea evenimentelor individuale drept subdiviziuni ale acestor bătăi (timpi); aceste subdiviziuni se organizează într-un număr de două sau trei pe timp, în părți egale sau aflate între ele într-un raport aproximativ : bazeze pe ritm, singurul indiciu disponibil pentru diferențierea unor fragmente muzicale- și, respectiv, de decizie vals sau marș -prin care subiecților li s-a cerut să stabilească, pentru fiecare fragment muzical, tipul de organizare metrică- s-a constatat că, deși ambele grupuri de pacienți au avut performanțe slabe în privința sarcinii ritmice, au îndeplinit cu succes testul metric; acest rezultat sugerează faptul că metrul este prelucrat distinct dc ritm, și, în același timp, că nu este derivat din organizarea ritmică Independența prelucrărilor cerebrale ale informațiilor privind ritmul și metrul este pusă în evidență și în alt studiu (W Fi ies Л A Swiharl: ( ) Disturbance oj rhythm sense following right hemisphere rfamege Neuropsychologia, / , - ), cure descrie cazul unui muzician amator (stângaci) ce nu a mai puiul sa tacteze metri (simultan cu un metronom sau pe o muzici datâ), în urma unui atac ci rebral care i-a aleciut lobul temporal și ganglionul bazai drepte, fiind însă capabil sa reproducă ritmuri Clarke* op cit n “ D -J Povel: ( ) Internai representatlon of simple temporal pattems Journal of Experimental Psychology, llunrnn Perception and Performance, , - Modelul permite un număr de niveluri grupa e ierar c și specifică faptul că primul nivel al subdiviziunii aflat sub mve u a an trebuie să fie compus doar din diviziuni de două sau trei elemente și nu din combinații ale acestora - care (după cum a constatat expenmen a autorul) este’ greu percepută și reprodusă de către subiecți In schimb, odată stabilită, schema metrică dă posibilitatea producerii deviațiilor expresive, larg utilizate în muzica tonală clasică de tradiție europeană Alt model stabilește metrul unei secvențe de evenimente sonore de aceeași înălțime și intensitate conform unui principiu al continuării izocrone: detectarea, de către subiect, a două sunete succesive (SI și S ) conduce la prezicerea (expectanța) apariției unui al treilea (S ), la un interval temporal egal cu distanța dintre SI și S ; dacă această apariție se confirmă, sistemul prezice apariția unui nou eveniment la un interval temporal egal cu distanța dintre SI și S , și așa mai departe - rezultând o ierarhie metrică binară , care continuă cât timp evenimentele confirmă prezicerile (expectațiile), dar nu mai mult de limitele prezentului perceptiv W Gamer constată că ascultătorii organizează perceptiv seriile de sunete astfel încât acestea să înceapă cu cea mai lungă serie de elemente asemănătoare și să se sfârșească cu cea mai mare pauză - un tip de organizare perceptivă bazat pe realitatea fiziologică conform căreia, urmare a timpului mai lung de refacere permis de perioada silențioasă cea mai mare, neuronii sistemului auditiv dau răspunsul cel mai puternic la primul stimul auditiv primit după pauza respectivă De aceea pri ul și ultimul dintre evenimentele dintr-o serie sonoră dobândesc proeminență perceptivă Astfel se explică și rolul de „atractor de accente” pe care îl pot căpăta notele cu durate dialectica stabilită intre varietatea practic nelimitată a stimulilor sonori, pe de o parte, și percepția afâ Р^е’ f°St Pe larg “ sechunea întâi a prezentei lucrări în plus, distincte a celor doua componente temporale: metrul și ritmul P * - H C Longuet-Higgins, & C S Lee: ( ) The peKeption ofmusical rhythm Perception „ se constată că ascultătorii au o tendință puternică d? evenimente sonore izocrone, în care înălțimea, dinamica și timbnil sunt identicei* * SeC,Vențel°r de accentuat și fiind structurate pe un metru binari - Lt a„, ач ldenUce> ca Pommd pe un timp fragmentelor muzicale ce erau de fapt în metru ternar si nrove • a a exp®nmental chiar Ș» în cazul în comerț) cu muzică de Bach în care era disponibilă orice'пЪ^ * ’f re ,mri UZUale -M Ms/c In D Deutsch (Ed )The Psychology of Music, New York AcÎmicp ^ Г""‘П tip de reprezentare temporală având o durata de circa s c i; » , ®“denuc Press ) ” W R Gamer: (> ) Themlng lungi, faptul făcând ca duratele scurte de la începutul unei secvențe sonore să fie tratate în principiu ca îndeplinind rolul unor timpi neaccentuați ce pregătesc prima notă mai lungă a metrului în sfârșit, E Large & J Kolcn , asemeni lui Neil Todd , consideră structurile neuronale ce se ocupă cu percepția metrului ca fiind compuse din unități organizate pe niveluri temporale ierarhice și, respectiv, sensibile la duratele diferite ale diverșilor stimuli temporali, în momentul apariției unor stimuli periodici, aceste unități intră în rezonanță conform propriilor periodicități, adaptându-se metrului respectivilor stimuli (și facându- , astfel, recognoscibil) Atât Large & Kolen cât și Todd au adus confirmări experimentale teoriilor lor, cu ajutorul unor complexe sisteme de filtrare a parametrilor temporali ai sunetului, care „mimau” funcționarea sistemului auditiv Cu ajutorul acestor sisteme artificiale s-au putut detecta metrii destul de complecși ai unor lucrări (conținând inclusiv schimbări de tempo), din interpretări reale în cele din urmă, este de observat că, spre deosebire de cazul ritmului, muzica tonală clasică de tradiție europeană poate să nu se organizeze exclusiv într-un cadru metric (deși acesta este cel mai răspândit): excluzând aici indicațiile explicite de evitare a metrului precum rubato, allargando, accelerando, senza misura etc , mai ales pentru detalii, a se vedea Longuet-Higgins & Lee: op cit n precum și Lerdahl & Jackendoff: op cit n Un asemenea exemplu muzical, în care notele scurte de la începutul unei secvențe muzicale funcționează, din punct de vedere perceptiv, pe post de timpi neaccentuați (anacruză) pentru nota lungă a secvenței, este dat de John A Sloboda (( a) The musical mind: The cognitive psychology o' music, p Oxford: Clarendon Press): din punct de vedere perceptiv, fragmentul crează o anumită perplexitate la prima audiție, tocmai din cauză că a fost compus în contradicție cu tendința naturală a ascultătorului de a conferi accentele principale pe notele lungi ale melodiei Astfel în absența unei interpretări adecvate, care să confere accentele metrice cuvenite notelor ce marchează timpii unu și trei (accentuați) ai măsurii, începutul părții întâi a Concertului pentru pian și orchestră în re minor de J S, Bach: va fi nițial perceput ca având accente pe notele a treia și, respectiv, a șaptea alo primei masuri, E W Large, & J E Kolen: ( ) Лслпшпсе and the perception of musical meter Connection u ciencc, , , citați în bric F Claikc: ( ) Rhylhm and Tbning in Music In D Deutsch (Ed ) fhc Psychology of Music New York: Academic Press op cit, n, creațiile muzicale contemporane abordează organizările sonore fără recurs obligatoriu la parametrul metric (unele dintre ele procedează astfel pornind de la imitarea unor modele estetice prezente în cadrul unor culturi muzicale tradiționale); reciproc, multe forme de comunicare din afara muzicii (mai ales anumite forme ale versului poetic sau ale dansului) pot avea o organizare metrică practic regulată Faptul demonstrează că metrul nu este o proprietate inerentă muzicii, ci un principiu organizațional aplicat opțional diferitelor medii de comunicare — fapt care întărește opiniile conform cărora ritmul și metrul au o prelucrare cerebrală diferită Patel & Peretz: op cit n Сир ІѴ З : Parametrul temporal și analiza aspectelor care țin de mișcare prezente în muzică în muzica tonala clasică de tradiție europeană realitatea psihologică a conceptului de informație auditivă a mișcării nu este acceptată în măsura în care este recunoscută cea de informație vizuală a mișcării Exista o diversitate a factorilor care au condus la această situație, iar acțiunea lor a avut loc în pofida evidenței care arată ca informația auditivă cu privire la mișcare este la fel de ușor disponibilă subiectului ca și informația despre mișcare transmisă vizual Shove & Repp identifică o serie de factori care au stat la baza constrângerilor ce au restrâns percepția mișcării în muzica „clasică”, factori ce pot fi grupați în două categorii principiale: - de natură socială: interpretarea muzicii tonale clasice de tradiție europeană a avut și are loc în circumstanțe care nu încurajează nici mișcarea ascultătorilor -în biserică, la curte sau în sălile de concert- și nici locomoția sursei sonore - altfel posibil a fi efectuată sau la modul propriu (de exemplu, cu muzicienii deplasându-se pe scenă), sau la cel figurat (de exemplu, prin scheme crescendo-diminuendo sugerând deplasarea sursei sonore); - de natură tehnică: faptul că (spre deosebire de informația vizuală cu privire la mișcare, ce apare a fi, în general, continuă A lorgulescu este mai categoric în privința capacității muzicii de a transmite informație cu privire la mișcare, afirmând că „între reprezentările auditive și fazele mișcării există o strînsă dependență, cu mult mai accentuata decît cea manifestată vis-d^vis de reprezentările vizuale, (subl ns I D ) ,, înainte de a fi un simț analitic -constată C Bugeanu- auzul muzical mijlocește percepția mișcării; simțul auzului despărțit, de chinestezică nu e auz muzical Mișcarea da actul, ființa proprie, ființa semenilor, conștiința ființei și modul în care se face coerența acestora printr-o orientare intențională spre semnificație Una din trăsăturile definitorii ale mișcării muzicale este că ea dă în mod exemplar posibilitatea de a aduce la același numitor mișcările acestor factori”, Și conchide același muzician mai departe, „avem de-a face în muzică cu elementele referențiale ale mișcării: timpul sub forma conceptului-durata, timpul decupat și spațiul sub formă simbolică, însă o existențialitate specifică numai ei Mișcarea există nu prin decuparea ei în timp și spațiu, ci printr-un act real în muzică actul real de mișcare ne duce la un ah act de mișcare, în conștiință, înființa celor ce înfăptuiesc și trăiesc actul”" (Adrian lorgulescu: (Ю І) Timpul șl comunicarea muzicală, p București: Editura muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România, citează pe Constantin Bugeanu: ( ) Perspectivele creatoare ale actului dirijoral Muzica, (septembrie), ); a se vedea însă și n Patrick Shove, & Bruno H Repp: ( ) Musical motion andperformance: theoretical and empirical perspechves, In J Rink (Ed ): The Practice of Performance - Studies in Musical Interpretation Cambridge: Cambridge University Press in timp) informația muzicală este de regulă transmisă prin intermediul evenimentelor distincte (atacurile sunetelor), care doar sugerează, rezuma evoluția temporală a evenimentului original Aceste constrângeri (aplicate componentei cinetice a muzicii) au condus în schimb la o dezvoltare remarcabilă a factorilor structurali ai acesteia, în detrimentul celor cinetici Faptul este reflectat în amplificarea și diversificarea tehnicilor componistice * (a căror complexitate a făcut din notația muzicală un instrument indispensabil și и tot de inovațiile în plan iai rafinat ^), precum și de sensul imprimat и estetic și tehnologic ale secolului XX în așa-numita „muzică clasică ’ Nu în ultimul rând, disocierea dintre parametrul temporal al muzicii și mișcare, din muzica tonală clasică de tradiție europeană, provine și din constatarea potrivit căreia, în plus față de funcția primordială a sistemului auditiv (de identificare a locației și naturii evenimentelor sonore), suntem capabili să detectăm și să evaluăm relațiile abstracte timp-înălțime ale sunetelor muzicale în mod independent de organizarea spațio-temporală iscărilor interpretative care le generează Această capacitate de disociere realizată de creier (numită analiza contextului sonor — auditory scene analysis) a fost studiată de A Bregman , care a constatat că funcționarea acesteia se realizează pe baza unor mecanisme perceptive ce acționează conform unor principii de Shove l Repp: op cit n mea în cazul polifoniilor întâlnite în lucrările pentru clavecin ale lui J S Bach de exemnlu complexitatea structurală este atât de mare încât este extrem de dificil sâ se poată stabili xreo corespondență biunivocă (in cazul în care o asemenea corespondență poate fi stabilită) între cura,, ensbcile mișcărilor interpretului și schemele auditive rezultate (Shove & Repp-op cit n Î spre deosebire de cazul culturilor tradiționale, lipsite intrinsec de vreo posibilitete de consemnare grafică, și simultan, sincretice în manifestările sonore și/sau cinetice ₽ consemnare * sens pe care nu îl regăsim, de exemnlu si în cazul ncn nnn,ha; • • contemporane (cu toate varietățile sale), adresate publicului larg, și în care legăZ nmzică -corporala este extrem de evidentă b muzica mișcare МЛ- M rZr ( " ) rhe Perceptual Organon ofSound Cambridge, natura gesta/ -istă , având ca principal efect ceea ce autorul a numit segregarea curentelor auditive Prin urmare, nu este de mirare că majoritatea eforturilor muzicologice a fost direcțională în sensul precizării și rafinării descrierilor structurale ale muzicii tonale clasice de tradiție europeana-atâta timp cât majoritatea indiciilor muzicale releva această componentă-, evitând sau minimalizând dovezile referitoare la proprietățile cinetice ale muzicii, în favoarea primelor în general, mișcarea sugerată de muzică este considerată ca fiind abstractă, virtuală , ignorându-se sursa cea mai evidentă a mișcării în muzică - și anume, propriile mișcări ale interpretului, mișcarea umană Pentru a fi sesizată, mișcarea în muzică trebuie în prealabil definită într-o trecere în revistă a cercetărilor pertinente în această arie, Shove & Repp identifică trei atribute majore care ar putea caracteriza mișcarea în muzică: - succesiunea evenimentelor, împreună cu existența așa-numitului factor limitativ - lucru evident în muzică, de exemplu prin distincția operată între ritm și metru; Elementele sonore, care ating urechea în combinații dezordonate, sunt triate și ordonate în urma unui proces perceptiv care are loc în mare parte în urechea interna, înainte de orice prelucrare cerebrala Principii variate de natură gestalt-istă grupează informația auditivă în categorii, pe baza unor indicii de natură acustică precum proprietatea armonicelor unui sunet (inclusiv al pianului) de a fi: - emise din aceeași locație spațială (sau sursă sonoră); - emise și oprite simultan (de asemeni, și modulația în frecvență și amplitudine a armonicelor variază simultan); - relaționale armonic (au frecvențe exprimabile în rapoarte simple de numere întregi) Odată definite perceptiv, evenimentele elementare (sunetele) sunt apte a intra în componența unor organizări sonore și temporale dm ce în ce mai ample, ierarhic ordonate - până la nivelul întregii lucrări de exemplu lorgulescu (op cit n ) arată că, „Daca în cazul dansului, latura motrice este acuzată (artă a mișcării, a gestului), l J în muzica aspectul artizanal, cerebral, devine predominant Ritmul dansului este mai degrabă „spațial ’* fiind perceput vizual, spre deosebire de muzică, unde ești eminamente temporal și adresat auzului'' (p : subl ns D ) Shove & Repp: op cu n Relația dintre parametrul temporal și caracteristicile structurale ale muzicii va fi tratată separat mai jos (în cap IV Intercondițlonărl ale parametrului temporal al muzicii cu aspectele sti ucturak (în special formale) ale acesteia) op cit n - existența unor proprietăți schimbătoare ale structurii muzicale (în înălțime, durată, dinamică, timbru), care comunică impresia de mișcare, pe diferite paliere (ritmic , melodic, armonic) - variatele forme de conflict temporal — care nu induc mișcarea direct, ci prin intermediul direcționalității, aceasta din urmă creaza ascultătorului anumite expectații, urmare a binomului tensiune-relaxare care se poate produce fie în plan ritmic (cu ajutorul sincopărilor, poliritmiilor, grupărilor ritmice desincronizate față de cele metrice etc ), senzația de amplificare a mișcării se poate obține nu doar prin scheme ritmice distincte, „vii , ci și prin procedee structurale: - diminuările motivelor pot crea o impresie de grăbire (cazul primelor opt măsuri ale părții a -a -Rondo Allegretto grazioso- din Sonata pentru pian în Do Major nr , KV , de W A Mozart): , în vreme ce augmentările dau senzația inversă, de rărire - cazul suitei „Tablouri dintr-o expoziție , de M P Mussorgski, în care motivul ultimei părți {„Marea Poartă a Kievului*), inițial expus astfel: Allegro alia breve Maesxoso Con grandezza devine, în final, astfel: Mcoo motto ктпргс maestmo fie în cel melodic (rezolvarea sunetelor instabile în sunete stabile, în virtutea relațiilor tonale), fie, în sfârșit, în cel armonic (același tip relație, manifestata insa în plan vertical) în stimulul sonor, aceste proprietăți ale mișcării sunt emise amestecat, împreună cu o varietate de alte informații, începând cu cele care țin de transmiterea sunetului până la ascultător (surdinări, ecouri, etc) și terminând cu proprietățile structurale și cele expresive ale lucrării Contrar opiniilor de esență asociaționistă (care explicau crearea senzațiilor și percepțiilor prin acțiunea separată, asupra analizatorilor, a unor stimuli proveniți din mediu, a căror influență se suma pentru a forma în final, în psihic, o imagine-rezultat - într-un proces asemănător celui sugerat de alăturarea pieselor unui mozaic ), opinia curentă este că, mai degrabă, din noianul de stimuli care ne înconjoară, mintea umană „extrage” informația relevantă, care este prezentă permanent în stimul Conform acestui punct de vedere, atunci când un corp (sau un fenomen) suferă o transformare (de exemplu, mimica unei figuri se schimbă urmare a unui zâmbet, un sunet „se transformă” în altul etc ), informația referitoare la acesta conține atât aspectele care țin de schimbarea proprietăților sale, cât și cele care țin de partea invariantă a transformării; însă, în vreme ce schimbarea este relativ ușor de măsurat și determinat, stabilirea părții invariante a transformării rămâne o problemă spinoasă a măsurării De exemplu, R Shaw & J Pittenger susțin că, într-o cf lui G Zarlino, rolul prim al disonanței este de a face mai agreabilă consonanța care urmează Aici este de amintit și punctul original de vedere, afirmat de Sofia Beliaeva-Exemplarskaia în studiul Inrâuirea complexului sonor în configurația melodică (scris în colaborare cu Boris lavorski) conform căruia din punct de vedere psihologic instabilitatea ar fi mai primitivă decât stabilitatea, deoarece stabilitatea este determinată de instabilitatea sunetului precedent (a se vedea secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap I C Reprezentări structurale ale lucrărilor muzicale - Transmiterea impresiei de continuare sau repaos) pentru comentarii cu privire la pertinența actuală a asociaționismulului, ca paradigmă a memorării și învățării, a se vedea secțiunea întâi a prezentei lucrări, cap I B Planurile mentale ale interpretării - Modalități de achiziție a planurilor mentale ale interpretării, precum și, respectiv, secțiunea a treia a lucrării, cap Ш : Precizări istorico-noționale pentru detalierea aspectelor ținând de percepția vizuală, a se consulta J J Gibson: ( ) The Ecologicul Approach tu Visual Perception Boston: Houghton Mifflin; aspectele auditive ale percepției sunt discutate în G Balzano: ( ) The pitch set as a level of descnption for studying musical pitch perception In M Clynes (Ed ): Music, mind, and brain The neuropsychology of music New York: Plenum Press; rezumate în P Sho\e, & В H Repp: ( ) Musical motion and perjormance: theoretical and empirica! perspectlves In J Rink (Ed,)- The Practice of Performance - Studies in Musical Interpret ilion Cambndge: Cumbridge University Press ■' R Shaw & J Pittenger: ( ) On perceiving chunge In H Pick X E S dtzman (Eds ): Modes of Pnceivmg uid Processing Information (pp - ) Hillsdak, New Jersey: Erlbaum, citați în P Shove, & В H Repp: ( ) Afi/l al rnotlon andperformance: theoretical and empiriculperspectives In J Rink (id); Пк Practice of Pcifurmnnce Studies in Musical Interpretat ion Cambndge: Cambridge Umveisiiy Press transformare, se pot distinge nu una, ci două tipun de invariante: transformationale - acele aspecte ale informației care specifica identitatea particulară (specifică) a unei scheme a schimbării, și, respectiv, structurale - aspectele informației care precizează proprietățile cinetice ale sursei sonore (masa, elasticitatea sa etc ) care tocmai suferă o anumită schimbare, proprietăți care se reflectă în caracteristicile sunetelor emise Opiniile asupra acestui subiect merg până acolo încât, considerând că invarianțele ar putea fi atât de subtile încât să nu poată fi surprinse de vreo măsurătoare fizică cu excepția percepției observatorului uman, includ însăși percepția ca fiind o specie a ~ ** masuranr Urmare a acestei poziții, în pofida părerii încetățenite privind preponderența factorilor structurali ai muzicii tonale clasice de tradiție europeană sau a cercetărilor care demonstrează capacitatea noastră de detecție a relațiilor abstracte ale sunetelor, independent de mișcările utilizate în emisia sunetului ale interpreților , pare plauzibil și punctul de vedere conform căruia fenomenul muzical nu constă doar dintr-o sumă de evenimente sonore între care se stabilesc anumite raporturi (în general ierarhice), ci și un complex de factori (apți de a fi emiși și percepuți) care poate transmite la fel de de alte caracteristici -de exemplu, cele expresive-), urmare tocmai a capacității creierului nostru de a extrage informația relevantă din totalitatea stimulilor (auditivi sau vizuali) înconjurători Această idee uită informație despre mișcare (alături de altfel, „multe dintre analizele sunetului muzical sunt, de fapt, analize ale proprietăților cinetice specifice dinamicii unui interpret uman' (Shove & Repp: n , p ) aceasta pare a fi o problemă tipică de care s-au lovit majoritatea cercetătorilor care au studiat acustic, în laborator, emisia instrumentiștilor sau cântăreților experți: „inundarea” cu date fizice foarte precise ale interpretării, care par fără sens atunci când se încearcă extragerea anumitor regularități, anumite legi, deci anumite invarianțe Alf Gabrielsson (op cit n ) o amintește drept problemă principală apărută în studiile sale asupra parametrului temporal Alți cercetători (precum Cari E Seashore, în studiile sale de psihologie a muzicii, cu referire directă la studiul interpretării instrumentale, inclusiv pianistice, realizate în perioada interbelică) au găsit o rezolvare originală a problemei, publicând tabele sinoptice foarte detaliate (așa-numitele „performance scores" - partituri ale interpretării), conținând datele exhaustive ale interpretărilor, și invitând cititorul interesat să găsească expresiile relevante el însuși, asemeni exploratorului pe hartă (faptul este explicabil și prin natura înregistrărilor, realizate cu mijloace mecanice, și în lipsa unor mijloace convenabile de arhivare, prelucrare automată si analiză statistică a datelor) “ precizarea este necesară dc vreme ce aspectele de mișcare fac parte integrantă dintr-o serie de alte muztct, explicit sau implic t dansante (de exemplu, o serie de muzici tradiționale și -mai ales- cele adresate publicului larg - de exemplu, muzica disco), a se vedea Bregman: op cit n « a se vedea Shove & Repp: op cit n ; la rându! său, J Baily, de exemplu, susține că procesele Z' este dSXsXme »агіо Г nle « de producția sonoră, in funcție de proprietățile spaț ale ale instrumentului Abilitățile instrumenbștilor șf proprietate de a s at а baza unor seni de teoretizări ale căror numitor comun a fost să identifice natura și numărul unor asemenea paliere perceptive, posibil de a i extrase’ de către psihicul ascultătorului din fluxul informațional ai unei interpretări O asemenea teoretizare (susținută și de dovezi experimentale) este cea propusă de către Eric Clarke Conform acesteia, din doar informația transportată de semnalul sonor muzical, ascultătorul este în măsură să obțină trei categorii de evenimente (nu numai sonore): - evenimentele interpretării: muzicianul cântând la un instrument/cu vocea - evenimentele structurale: sunt abstracte și reliefează arhitectonica lucrării și modul de îmbinare a diferitelor părți (temporale) într-un întreg (de la nivel macro- la cel microstructural); sunt constituite din valori ordonate după principiul rapoartelor de întregi mici ( / , / etc - evenimente ușor de prelucrat perceptiv); - eveni entele expresive: transformările continui pe care le suferă evenimentele structurale, în interpretările reale: micile abateri de la regularitatea mecanică, cu ajutorul cărora în interpretarea muzicală se emite către audientă informația emoțională; sunt evenimente sonore ale > > Э căror caracteristici generale sunt similare mișcărilor corporale proprii emoțiilor umane; paradoxal, ele formează cvasitotalitatea materialului perceptiv, din analiza căruia ascutătorul, parcurgând de data aceasta drumul invers, de la configurație la structură, deduce evenimentele structurale (abstracte, categoriale), așa cum sunt acestea indicate, de fapt, în partitura lucrării Faptul că evenimentele expresive sunt generate pomindu-se de la reprezentarea structurală a lucrării explică atât ipostaza în care un interpret poate păstra timp nedefinit o interpretare similară în execuții succesive, cât și abilitatea de a schimba interpretarea (și deci succesiunea și amplitudinea evenimentelor expresive) în funcție de o reprezentare structurală alternativă acționare ale in >trumentelor devin capitale în special in cazul studiilor de virtuozitate (și, de asemeni, în cazul improvizației), fiind primele avute în vedere de compozitori în procesul creației acestor tipuri de lucrări (J Baily: ( ) Sonic cognitive aspects oj motor planning in musical performance Psychologica Btigica, , - , citat în \ Gabrielsson: ( ) The l'erfornicnce oj Music p In b ) utsch (Ed ) I lie Peychology of Music New York Academic Press ) Eric I Clarke ( ) Structura and expression m rhytmic performant In P Howell, I Cross, & R West (Eda ) Musical elructure and cogniîion (pp ’ ) London: Academic Press; descrierea experimentelor relevante asociate se găsește în cap I : Reprezentări complementare ale structurilor muzicale, din secțiunea întâi a lucrării dv față Abordările experimentale care au încercat să cuantifice ro u mișcării în interpretarea muzicală au pornit de la raționamentul con orm căruia, dacă muzica este în măsură să transmită informație cu privire la mișcare , atunci un ascultător ar putea să reconstituie mișcarea pomin tocmai de la audierea schemelor sonore prezentate Prima încercare modernă (datând din primele decenii ale secolului XX) de a reconstitui sistematic mișcarea pornind de la datele sonore aparține nu unui muzician, cum s-ar fî putut crede, ci unui filolog, fiind aplicabilă textelor poetice Pornind de la observațiile unui profesor de canto in privința legăturilor dintre calitatea vocalică și posturile corporale, Eduard Sievers a elaborat o metodă (numită de el Schallanalyse — „analiza sunetului ) al cărui scop era să indice recitatorului (de poezie) —cu ajutorul unui sistem de mișcări, de dimensiuni variabile, de efectuat cu o baghetă sau cu mâna, în coordonare cu vorbirea— diferite posturi corporale de facilitare a pronunției Sistemul său cuprindea două categorii distincte de curbe: - generale (sau „curbe Becking” — sugerate lui de Gustav Becking și detaliate mai jos), cu trei clase de mișcări, care conțin toate tipurile de mișcare ciclică având două puncte de întoarcere; Sievers considera că acest tip de curbe (cu variantele sale) putea caracteriza orice „tip vocal” general al vreunui vorbitor sau scriitor (în general, se considera că un individ aparținea/avea ca tip preferat doar una dintre cele trei clase de mișcări definite de Sievers și Becking); - curbele speciale (sau „de umplutură” - Taktfiillkurven): extrem de variate, particularizau proprietățile ritmice și sonore ale textului vorbit (sau ale muzicii, dacă este cazul), precum și mișcările enunțate de prima categorie; Sievers și-a concentrat cercetările asupra acestui tip de mișcări premisa greu de combătut: muzica provoacă deseori mișcări deschise (tactări etc ), chiar dacă mișcarea în muzica poate fi trăită și fără a ne mișca (Gabrielsson: op cit n ) Componenta motorie pare a fi indusă ma ales cu ajutorul metrului (lucru în special evident în muzica de dans care este metncâ) și se regăsește în modul în care oamenii tactează, dirijează, dansează pe o muzică metrică Nivelul ierarhiei (sau structurn) metrice în care un dirijor poate bate ritmul (sau în care un ascultător îsi poate sincroniza tactarea cu piciorul) este numit tactus (Clarke: op cit n ) iar de la acest nive -etalon individul poate trăi (experimenta) structura temporala la niveluri mai înalte (ma rapide - prin modul in care apar subdivizările poate pune în evidența structurări i ' ’ ’ temporal detaliu poate nu lipsit de relevanța, în contextul m secțiunea întâi a lucrării de fața ** Shove & Repp: op cit n , flrhce ale parametrului relațiilor dintre limbaj și muzica, abordate episodic și Anii de observații și autoanirenament l-au ftcut să găsească corespondențe de mișcare majorității tipurilor de variații întâlnite în recitarea textelor scrise, iar experiența sa de pionier în domeniu nu i-a fost vreodată tăgăduita; cu toate acestea, metoda sa extrem de subiectivă nu a făcut-o eligibila ca procedură științifică; în schimb, ideea sa fundamentală cu privire la corespondența care există între cursul temporal al schemelor sonore și mișcările corporale rămâne de valoare, chiar dacă regulile de translare a acestora în mișcare au rămas încă neprecizate F f ' Mai tânărul contemporan al lui Sievers, Gustav Becking, se află în coautorat cu acesta, elaborând însă o versiune proprie a „mișcărilor acompaniatoare” Teoria sa (publicată în ) susține că, determinat de înlănțuirile sonore ale lucrării audiate, în imaginația muzicală a ascultătorului ia naștere o așa-numită „mișcare ritmică dinamică” (adică trăirea unei mișcări de continuă ridicare și coborâre, ce reflectă conectarea punctelor de gravitație metrică ale unei lucrări) unică, pentru un compozitor dat Pentru sesizarea acestor puncte de gravitație metrică (reflectate de mișcare) el se folosește de metoda lui Sievers, dar cu un scop opus: cel de determinare a invariantelor mișcării, a constantelor unui compozitor Efectuate cu ajutorul unei baghete luminoase, aceste mișcări trebuiau să pună în evidență maniera personală a compozitorului de a se opune gravitației - manieră care reflectă, în viziunea lui Becking, tipologia filosofică a compozitorului (de adaptare, depășire sau negare) față de realitate, „privirea sa asupra lumii” (Weltanschauung) ' în opoziție cu Sievers (ale cărui mișcări se mărgineau doar să reflecte intonația textului recitat), Becking considera că individul nu trebuie doar să „rezoneze” motric la muzica audiată, ci să se miște activ, ca și când ar genera-o Astfel, în sistemul său, cea mai puternică presiune * Shove & Repp: op cil n Becking a descris aceste punem de gravitație metrică în chip de Schlagfîgureri „eterne ale accenteloi \ susținând eh ele ar reflecta un anume stil, unic pentru fiecare compozitor și sesizabil in momentul audiției Acest tip ue demers care a fost de u lungul timpului, o constantă a cercetării muzicologice: găsirea unor pul ud specifice creației fiecărui compozitor, sesizabile în momentul audiției în pofida eforturilor depuse, această intuiție continuă sa rămână un deziderat, ipotezei de față iiegăsmdu-i se până în pre sent o demonstrare ^onvingăioaie * Shove Repp; op, cil n aplicată mișcării dirijorale descendente vertical, corespunzătoare timpului accentuat (downbeat), nu apare la începutul bătăii, ci la variate momente după inițierea acesteia, iar legătura dintre mișcările descendente (accentuate) și cele ascendente (neaccentuate) poate fi sau lină sau abruptă, în grade variate Becking a făcut distincție între ti ei tipuri de „curbe personale”, reflectate în mișcări dirijorale: - tipul descrie o mișcare în forma literei , J : atacul în jos (lung, de obicei vertical și ghidat activ) este urmat de o buclă îngustă și rotundă, după care urmează cea de-a doua mișcare în jos (cel de-al doilea accent - brațul mai scurt al literei „J”), apoi mișcarea de ridicare verticală, înapoi la punctul de plecare Această schemă cu două accente ritmice diferențiate este atribuită compozitorilor „moniști” (care se supun de regulă forței fizice a gravității) și „idealiști” (care impun activ o formă personală a mișcării) din „familia Mozart”: Handel, Haydn, Schubert, Bruckner și majoritatea compozitorilor italieni; - tipul descrie o buclă dublă orizontală, simiară simbolului „oo”: după un atac rotund, în jos și mergând către interior (spre corp) al bătăii accentuate urmează o întoarcere similară, dar mergând către exterior și în sus (diferențele dintre subdiviziunile metrice simt aici minime) Această schemă caracterizează compozitorii „dualiști” (care urmăresc să supună gravitația, forțând-o spre o cale curbă) și „idealiști" din așa-numita „familie Beethoven”: Weber, Schumann, Brahms, Richard StrauB și mulți alți maeștri germani; - tipul Ш are o formă similară literei „C” cu bucla în jos: o mișcare semicirculară creând un cadru ritmic în care accentele principale și cele secundare au tendința de a fi la fel de puternice — trăsătură proprie compozitorilor „naturaliști” (ce urmează forța gravitației fără a i se opune în mod necesar, sau a-i impune un puls personal) și „idealiști minori" ai așa-numitei „familii Bach (Bach fiind catalogat drept cel mai obiectiv dintre compozitorii categoriei): Mendelssohn, Chopin, Wagner, Mahler și majoritatea compozitorilor francezi Și metodei lui Becking îi pot fi aduse critici similare în privința subiectivității, circularității demonstrațiilor sale și caracterului său neștnnțific: „curbele personale” nu sunt derivabile din partitura vreunei creații individuale a compozitorului, ci la ele se ajunge (după Becking) pnntr-o cunoaștere amănunțită a creației autorului, a interpretărilor autorizate, a deta Mor sale biografice; în schimb, cunoașterea prealabilă a curbelor personale ale compozitorului l-ar ajuta pe cel care-i studiază Shove & Repp: op cit n Incnij ik sa sosi ' eze identitatea acestuia chiar și în creațiile cele mai puțin caracteristice * Trecerea în revista a ideilor acestui pionier nu poate fi încheiată f ira a aminti tripartiția similară la care a ajuns, în opera sa, autorul român ir ui Rusu ' Având drept ghid delimitarea (inițiată de psihologul francez Piene Janet) a tipurilor psihice patologice în funcție de criteriul efortului psihic, Rusu propune o catcgorizare a viziunilor asupra lumii avute de personalitățile creatoare, categorizare bazată pe intensitatea efortului creator necesar edificării operelor artistice Pornind, cam în aceeași perioadă , dar de pe alte baze decât Becking (și anume, psihologice și estetice), Rusu propune trei tipuri reprezentative de viziuni asupra lumii ce se reflectă în opera de artă, și care s-ar întâlni, în grade variate, la toți marii creatori din domeniul artisticului (nu numai în muzică), urmare a doua modalități în care are loc procesul creator din toate timpurile sau locurile: inodalitatea-joc și modalitatea-efort în caracterizarea lui L Rusu , ambele modalități își au originea în răspunsurile date de artist în fața tulburărilor care îl frământă' ; de asemeni, profunzimea neliniștii creatoare, adică temeinicia resortului originar care stă la baza impulsului creator, este de valoare comparabilă, indiferent de modalitatea în care se exprimă Cu toate acestea, în modalitatea-joc, procesul creator se realizează mai ușor, neliniștea creatoare este mai blândă, mai puțin zbuciumată, iar creatorul aparținând acestei categorii o stăpânește mai ușor, cu un efort mai mic De aceea, el este mai senin, mai optimist, dispus să vadă mai degrabă aspectele armonioase ale vieții în cea de-a doua categorie, modalitatea-efort, procesul creator este mult mai zbuciumat, mai intens și mai amplu; lupta Shove & Repp: op cit n Li viu Rusu: ( ) Eseu despre creația artistică (traducere) București: Editura științifica șt enciclopedică lucrarea -teza sa de doctorat- a fost publicată pentru prima data în la Paris» la editura Alean termenii originali sunt tipul-Joc și tipuLeiort ale procesului creator; aici, am preferat denumirea de mai sus, pentru a evita confuziile care pot apărea între tipurile (aici: „modalitățile') procesului creator și cele trei tipuri de viziuni asupra lumii, determinate de primele (a se vedea mai ios) op cit n , cu alte cuvinte față de confruntarea cu „lumea misterioasă a inconștientului"; ftiră aceste atitudini, ,fără onfruntarea i и accastă lume, n-ar exista creație artistică" (p ) deși caracterizat de „o neliniște care / / vine de la aceeași adâncime" (ca în cazul celorlalte tipuri de к atori), aceasta ,estc mai n drânsă și are o amploare mai mică," De aceea, acest tip de neliniște „e mai ușor de stăpânit", mr ,artistul creator care aparține acestui tip îndură mai puține suferințe";e t mm puțin ’hut turnat, privește lume a ■ и mai mult optimism", atitudinile lui „trădează mai puțin efort" sufletul său „este mai armonios, mai senin , Ițind atras „mai mult de aspectele armonioase din lumea înconjurătoare și mai puțin de cele care declanșează contradicții" (p o) artistului este mai acerbă, de o intensitate mai pronunțata armonia,Ja care în primul caz s-a ajuns atât de ușor, este aici cucerita cu efor fapt ce va avea repercusiuni în privința viziunii sa e asupra derivată din aceasta Cele două modalități amintite determină trei tipuri de viziuni asupra lumii, care au fost denumite cu termenii simpatetic și demoniac Astfel, modalitatea-joc va avea ca rezultat așa-numitul tip simpatetic de viziune asupra lumii Acest tip de creator consideră că, fundamental, lumea este frumoasă, armonioasă și accesibilă, iar dominarea ei (cu alte cuvinte, fericirea individuală) nu înseamnă decât conformarea cu originile ei ideale, care sunt atrăgătoare și armonioase, individul trebuind doar să uite de urâțenia (care este doar trecătoare, accidentală a) acesteia Armonia viziunii asupra lumii a simpateticului, materializată în forme atrăgătoare și lipsite de duritate, pot deseori masca profunzimea operelor sale, simpateticul putând fi lesne confundat cu tipul superficial De cealaltă parte, modalitatea-efort va genera tipul demoniac de viziune asupra lumii; mai mult, în funcție de reușita luptei pe care acest tip de creator o poartă cu sine însuși, se disting aici două categorii, a demoniacului echilibrat și, respectiv, cea a demoniacului • expansiv un proces creator deosebit de zbuciumat și vehement Neliniștea haotică este mult mai pronunțată și mai amplă Poate că nu dezvăluie taine mai profiinde, dar o face cu mai multă intensitate și amploarei „/ / Artistul care aparține acestui tip este pradă unei lupte acerbe De aici, o dârzenie și o vehemență foarte pronunțate în tot ce crează / /” (p ) „Trebuie să mai adăugăm o clarificare: termenii de simpatetic și demoniac nu sunt creația noastră (Despre demoniac, de exemplu, se vorbește încă în antichitate) Dar caracteristica tipurilor definite de noi nu este identică cu a autorilor care folosesc termenii citați în special nu se face distincția între cele două forme de tip demoniac -echilibrat și expansiv- care ni se pare totuși esențială Pe de altă parte, tipurile simpatetic și demoniac sunt tratate, în general, ca tipuri opuse unul celuilalt, pe când pentru noi ele nu reprezintă decât o diferență de grad al efortului " (p ) „Pus în fața existenței, tipul simpatetic gândește că lumea este frumoasă, pentru că este plină de armonie ideală, că este accesibilă și că, pentru a o domina, ajunge să te conformezi originii ei ideale In esența ei, lumea este bună și atrăgătoare și pentru a fi fericit ajunge să uiți urâțenia ei trecătoare și să descoperi Idealul, (p ) Exemplele-tip, alese și analizate de Rusu pentru susținerea afirmațiilor sale, sunt A, M L de Lamartine, Raffaello Sanzio și W, A Mozart „Cum, pe de alta pane, artiștii superficiali folosesc tot forme ușoare, se întâmplă că adevăratul tio simpatetic este confundat cu tipul superficial In realitate, este o mare deosebire între ele- tipul simpatetic exprimă, sub o formă ușoară, un сощіпиі adânc (cine ar putea găsi superficiali pe Lamartine, Mozart, șt Rafael pe care и dam ca exemple reprezentative pentru acest tip?), în timp ce Tpr^s'c^ SăJO" CUfOrme °a,e> Св'‘ ‘ІПІРІ aCcM " X"' ‘tT* C°nJ,lc,ului l,,,erlor- să-l stăpânească deplin si să se mențină x xxt t,,/L primu * “ obligați să facem o distlncUș între două tipuri de demoniac: tipul demonUZ-M^Î cupMd^t cei care Ies mvmgatorl din lupta cu demonul și rămân stăpâni pe ei înșiși și tipul demo^fansiv Interesează aici mai ales similitudinea frapantă care se poate stabili între cele trei categorii de compozitori, așa cum rezultă ele pe baza „curbelor personale ale lui Becking, pe de o parte, și tripartiția lui Rusu , de cealaltă parte Astfel, compozitorii „moniști-idealiști”, din „familia Mozart” au multe din caracteristicile tipului simpatetic, compozitorii „idealiști minori” din „familia Bach” pot fi caracterizați și de tipul demoniac echilibrat , în vreme ce „dualiștii-idealiști” ai „familiei Beethoven” sunt încadrabili în tipul demoniac expansiv Faptul că doi cercetători, lucrând independent și din perspective diferite asupra aceleiași problematici, reușesc să ajungă la rezultate similare, dă o autoritate suplimentară ambelor demersuri - inclusiv în ce privește modul în care mișcarea este exprimată de parametrul temporal al caruia îi aparțin cei care obțin numai victorii temporare și deci nu sunt niciodată deplin stăpâni pe ei înșiși ' (p ) Exemplele-tip date de Rusu celor doua categorii sunt J W v Goethe, L da Vinci și J S Bach, și, respectiv, C Baudelaire, A Rodin și L v Beethoven op cit n succint, caracteristicile acestui tip de creator ar putea fi enumerate astfel: propria sa putere îi permite să cucerească lumea (contradictorie) pas cu pas (instaurând armonia), persoana aparținând acestui tip găsind chiar plăcere în această confruntare; dar lupta pe care a pomit-o (cu demonul său) nu are vreodată sfârșit, viziunea sa asupra lumii rămânând astfel marcată de acest echilibru cucerit cu efort De aceea, creatorii aparținând acestui tip au un anume caracter pictural, Rusu înțelegând prin aceasta caracterul ferm, bine definit, concret, spațial al operelor produse: tipul demoniac echilibrat are un caracter pictural Prin aceasta înțelegem ceea ce este în opera lui bine definit, bine conturat, plastic După cum o pictură este, prin natura sa, în general, limitată, palpabilă, restrânsă la un singur moment din desfășurarea unui proces, tot așa specifcia lipului demoniac echilibrat este de a pune stavilă unui imens torent psihic, de a-l converti la cairn și consistență, de a-l închide în cadre bine delimitate Pictura, prin faptul că este un lucru vizibil și palpabil, este în același timp un lucru invariabil, constant Tot așa tipul demoniac echilibrat tinde, din adâncul agitațiilor, spre un liman, spre o stare constanta' (op cit n , p ) up al creatorului care reunește indivizii „dominați de propriul demon’, în pofida oricăror eforturi sau victorii (de altfel, temporare); zbuciumul, dezechilibrele, îndoielile nu -i părăsesc niciodată, dezvăluind caracterul muzical (adică fluctuant, mereu schimbător) al creatorilor ce aparțin acestui tip Lumea reală este percepută în funcție de intensitatea trăirilor lor interioare, cart- tind să depășească limitările acesteia, plonjând în imaginația lor bogată, ce îi împinge chiar spre misticism; deși duc în general o existență chinuita, în această suferință ei pot descoperi frumusețea: îndoielile și instabilitatea aduse de marile probleme ale existenței sunt în cele din urmă, pline de farmec pentru acest tip de creator, deoarece dau ocazia unei lupte exaltate și inspirate: „Cât despre lipul demoniac expansiv, pentru el lumea este frumoasa pentru ca este impregnata d l ascunse și misterioase șl numai in lupta exaltată și inspirată cu aceste forțe vei resimți adevăratul farmec a! vieții" (op cit n , pp ’ ) muzicii (aspect tratat în secțiunea de față): comparând ceea ce este comun în cercetările celor doi, se poate constata valabilitatea acestor categonzăn relativ neconvenționale ale tipurilor de creatori, categorizari care fac abstracție de timpul istoric în care aceștia au creat (iar, în cazul lui Rusu , și de modalitatea artistică —literarară, plastică sau muzicală— în care au creat) Astfel, diferentelor de tip dintre caracteristicile creațiilor (muzicale) li se pot suprapune, cu un grad mai mare de plauzibil, diferențe de tratare a parametrului temporal — și, implicit, a mișcării în respectivele opere, chiar dacă modul concret în care se produce această diferență de tratament rămâne încă de descoperit Alexander Trusiit —cel de-al treilea pionier — a considerat, spre deosebire de Becking, că informația despre mișcare există în însăși configurația sonoră a lucrării, nu doar în imaginația muzicală a ascultătorului Percepând informația despre mișcare (proiectată de interpretare cu ajutorul dinamicii și agogicii), ascultătorul poate „rezona” la aceasta, exemplificând-o, dacă este cazul El a definit scopul interpretării drept potrivirea sche elor sonore ale unei lucrări date cu и iscările pe care acestea le evocă (legarea mișcării de specificul lucrării și nu de un stil al compozitorului îl apropie de opiniile lui Sievers) Truslit a făcut distincțe între trei categorii de curbe ale mișcării („deschise” -exemplul (a)-, „închise” -exemplul (b) - și „spiralate, curbe” (gewunden - similare simbolului „oo”): (a) (b) “ op, cit n , a publicat înaintea celui de-al doilea război mondial Shove & Repp: op cit n , ” dUpă S”°W:- ’ Й*Л' ' ■ Г- * & ' prmtc drept sursă, respectiv, consecinift a mișctuii apare și în Clarke-oP cit n! aS°g'Ca de exemplu, mișcările involuntare din can nln Jnnun ’ ' fluctuațiile expresive ale/ewpo-ului în muzica astfel încât !\CeStea par a fl sincronizate cu vedea Shove & Repp: op cit n ) ‘ “ S& C ,nCldă cu ale Zelului (a se dc a fi cântat mai tare, și invers ), Todd a conceput un sistem de exr agere a structurii ritmice din fluxul de energie acustică al semnalului sonor (provenind din înregistrări audio sau interpretări pe viu), sistem cu care investighează în prezent interdependentele dintre schimbările dinamice și agogice care apar în interpretările reale Autorul susține că interpretările percepute ca fiind „naturale , „convingătoare , sunt astfel neutru că, prin schemele agogice utilizate de interpreți, se mimează mișcarea obiectelor fizice în lumea reală (de exemplu, impresia de încheiere dată de o lucrare muzicală este mai convingător susținută printr- * * II II tendința spre o evoluție coordonată a parametrilor interpretării expresive este reliefată și în studii timpurii asupra interpretării pianistice: astfel, psihologul francez Alfired Binet a condus o cercetare asupra interpretării trilurilor, accentelor, gamelor, profilurilor crescendo - decrescendo, realizate de pianiști amatori sau profesioniști pe un pian de concert echipat cu un dispozitiv de înregistrare grafică (pe suluri de hârtie) a atacului sunetelor (cu ajutorul unor mici tuburi de gumă, plasate sub fiecare clapă: micile variații de presiune rezultate prin apăsarea clapelor mișcau un ac care desena graficele interpretărilor respective) S-a constatat că, pentru reliefarea perceptivă a unei note accentuate, interpreții aveau tendința de a o cânta cu o durată mai mare decât valoarea sa nominală (înafară de marcarea ei mai puternică cu ajutorul tăriei); în plus, accentul era pregătit (prin intonarea portato a notei precedente) și rezolvat (prin intonarea legato a notei următoare) (A Binet, & J Courtier: ( ) Recherches graphiques sur la musique L’Annee Psychologique, , - , citați în Alf Gabrielsson: ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press) Rezultatele sunt concordante cu regulile de bază ale armoniei clasice care statuează, ca normă generală, că orice discontinuitate (disonanță armonică, melodică, ritmic л etc ) trebuie pregătită și rezolvată în cazul de față, proeminența perceptivă a accentului este amplificată de mijloacele expresive menționate in cap ГѴ : Relevanța parametrului temporal asupra aspectelor ritmice si metrice ale uziciL au fost descrise câteva rezultate obținute - în Todd: op cit n Neil P M Todd: ( ) The dynamics of dynamics: A model of musical expression Journal of the Acoustical Society of America / , - Rezultate similare au obtinut: Э - U Kronman & Johan Sundberg (în studiul: ( ) Is the musical ritard an allusion to physical mot:on?]n A Gabrielsson (Ed ): Action and Preception in Rhythm and Music (pp - ) Stockholm: Pubhcations issued by the Royal Swedish Academy of Music, No ): ritardandi-Xe finale utilizate în intemretările muzicii baroce mimează (copiază) schema încetinirii mișcării fizice (așa cum poate fi acea; ta descrisă de exemplu în cazul mersului sau alergatului), cu condiția ca finalul rZ^rrf-ului să fie considerat nu în momentul atacului notei finale, ci la un anume timp după aceasta - reali L te conc -dantă cu observații făcute în urma audițiilor: lucrările deseori dau impresia a se încheia la anul sau mai mulți timpi după atacul ultimei note; • nJ’ reldinan’ D EPstem» & Richards: ( ) Force dynamics of tempo change in music Mu-ic Perception, / , - : spre deosebire de studiile anterioare, care se concentrau asupra cor^trângenior fizice cate determina cinetica interpretării la instrument, autorii au studiat factorii mental: un mare măsură estetici) susceptibili u acționa asupra interpretului pentru a l determina să i a , h o anume alură schimbăm de tempo Tocmai acești factori sunt responsabili dc variațiile de reorpo a- mterpretăni, care imită mișcarea fizică; dtn dorința de a conferi , lor instrumentiștii utilizează instinctiv aceste variații do tempo (iar ascultătorii preferă u ' ‘ ‘A"nah''" cC Repp: op cil n l,omUKl d« ltt "«иЦіа conform căreia variația mișcării ,z" n nulul i, t product prin aplicare» unei torțe acelui corp autorii ; c presi i ai mance asemănătoare celor cure descriu mișcarea fizică, în măsură să descrie si fapt ele /empo-ului, într-o interpretare dată; rămâne de stabilit cât din aceste mr in naturale cât și mișcări» sugerate dc curgerea muzicii) au pătruns (si estetica muzicală natiualețe” interpretări lor acest tip de unui au încercat să identifice - - și acest tip de principu (comune atât au fost teoretizate) în un rallentando final - prin similitudine cu oprirea mișcării fizice precedată de încetinirea acesteia, așa cum are loc aceasta de obicei m natură) Nu numai schemele agogice utilizate de interpreți pot induce impresia de mișcare O sumă de observații indică faptul că însăși mișcarea umană poate fi sursa trăirii senzației de mișcare in muzica Ideea, care pornește de la observația conform căreia interpreții se mișcă în moduri relaționale nu doar emisiei sunetului ci și în funcție de caracterul expresiv al muzicii, a primit recent o serie de investigații experimentale care arată că acest tip de mișcări constituie o parte importantă (și prea puțin luată în considerare) a comunicării intepret-ascultător ’ Mai ales mișcările din cap ale pianiștilor (în cele trei condiții ale interpretărilor-test: „cu expresivitate normală”, „cu expresivitate exagerată și, respectiv, „fără expresie”) au fost cele mai relevante în diferențierea celor trei maniere de interpretare Reflectarea parametrului temporal în muzică și legătura acestuia cu mișcarea fizică au fost studiate și de alți autori contemporani: astfel, în virtutea relației de similitudine (recunoscută și validată în psihologia generală) dintre emoție și mișcare, A Gabrielsson asociază acestei categorii de evenimente o dimensiune pe care o numește ‘ л Э „caracter al mișcării Intr-o sarcină de evaluare a gradului de similitudine al unor perechi de ritmuri, prezentate unor subiecți, el a constatat că tocmai acest „caracter al mișcării" a constituit criteriul principal luat în calcul în efectuarea judecăților de similitudine înaintea dimensiunilor structurală sau emoțională ale lucrărilor audiate; întrebați despre modul în care au atribuit un ritm unei categorii date, aceștia -aii descris drept încercarea de a găsi similitudini cu mișcările corporale sau III se vedea descrierea experimentului condus de Jane W Davidson; ( ) I W does the visual Ы*,, (И* Music ,nd ,l,c „Ы „d„ “ X, ,± >” R ( ) The Performance of Music In D Deutsch fFd) тіо d C alâ ?n Л Gabrielsson Academic Press, în secțiunea a treia a prezentei lucrări cap б^Агеи^ °/ MUSÎC‘ originali a traseelor informaționale in studiul pianistic, paragrafele deГтІ РеП‘Ги ° аЬ Г ’ nu ,,ujloacete Pocise prin care această music, p - Oxford: Clarendon Press) * cal mind: The cognitive psychology of numeroaselor dimensiuni ale experienței noastre muzicale, și nici a metodelor adecvate de studiu al acestora Ca posibil punct de plecare, trebuie totuși remarcate cele câteva caracteristici generale ale agogicii expresive, care apar consemnate ca at ne in cvasitotalitatea lucrărilor critice care au cercetat acest fenomen: auogica expresivă poate prezenta Ле o stabilitate foarte marc în timp (de a lungul a numeroase interpretări succesive în public), fie poate fi schimbată imediat de interpret; de asemeni, ea apare și în interpretările realizate prin citire la prima vedere — consecință a reprezentărilor care se structurează pe măsură ce partitura este citită Care sunt mecanismele psihologice în măsura a explica asemenea performanțe? O primă ipoteză ar fi cea care dă credit memorării caracteristicilor expresive ale unei lucrări date însă modelele teoretice care au încercat să cuantifice cantitatea de informație necesară unui asemenea demers au constatat că o asemenea sarcină presupune cerințe practic nesustenabile din punct de vedere psihologic; mai mult, eficacitatea unui asemenea tip de memorare s-ar rezuma doar la interpretarea expresivă a lucrării (unice) ale cărei caracteristici expresive au fost memorate: dat fiind că, în chiar interiorul unui stil muzical, lucrări diferite prezintă caracteristici structurale diferite, profilurile expresive potrivite unei lucrări ar fi inoperante pentru altă lucrare, chiar a aceluiași compozitor De aceea, ipoteza cea mai plauzibilă (și care are și avantajul de a explica în mod plauzibil gradele de flexibilitate și/sau stabilitate observate în interpretările expresive reale) este cea care dă credit generării -de către instrumentist- a expresivității în chiar momentul interpretării, pomindu-se de la informația specificată în structura muzicală a lucrării de executat Modificările spontane în agogica expresivă a unei interpretări pot fi explicate prin luarea în con aderare, de către interpret, a unei reprezentări siiuctur de alternative Din nou deci reprezentarea structurală a lucrării de executat se dovedite a fi elementul fundamental, pe baza c iruia se constituie st ved a H і pi ? |n J A Sloboda (Ed ) ( cnerutive pruceascs in music: the psychology of; * - ) dnaly>ls and syntlu o] muzic al rhythni, In J, Sundberg (tid ): Studies oi music peri» lance (pp» - t conținând d o analiza detaliata a variațiilor temporale expresive din valsul lîUaad de Johaim u iuB Hui/ jtuckbolm Publications itsuod by the Royal Sxvedish Academy of Music, no , & se vedea Shaftrr: op cil n , precum și, respectiv, capitolele: МВ/ ІГййіпіІІе structurata *»ta lunurilor mutkale Іпцицііем perceptiva a candnuum-ulut kuiior în categorii distincte în cazul duiatvlo», din secțiunea întâi u unirii de fdța, precum ?i H er\ im ' ‘ e • *' J’ Л‘ (Ed ): Oxford: Clarendon Press У °Г -mprovisation and composition agogic în urma căruia importanța notei întârziate -care, de obicei, coincide cu granița unui grup crește față de context); același efect se produce prin utilizarea unui contrast dinamic (de tărie) sau prin discontinuități ale articulației (menite fie a accentua granița, fie * în cazul aplicării aceleiași articulații pe perioade mari— dc a uni elementele constitutive ale unui grup) în mod similar, accentuarea perceptivă a elementelor -notelor- individuale se poate face fie prin procedee agogice (prin prelungirea duratei ce se cere reliefată perceptiv - așa-numitul „accent agogic”), prin procedee dinamice (accentuare uzuală, propriu-zisă), sau prin intermediul aplicării locale a unor procedee articulatorii cu rol de contrast în mod evident, ponderea fiecărora din aceste elemente va fi diferită, în funcție de resursele instrumentului (pian, clavecin, precum și între diferitele exemplare ale aceleiași categorii), stilul interpretării (determinare istorică -și uneori și geografică- a prevalenței unui set de mijloace expresive în defavoarea altora ), modul interpretării (preponderent artistic, preponderent metronomic) și, nu în ultimul rând, scopurile generale ale comunicării artistice (preponderent comunicative sau preponderent artistice ) • e La creionarea tabloului referitor la opțiunile expresive aflate la dispoziția interpretului în momentul în care acesta intenționează să interpreteze în public o lucrare instrumental-pianistică sunt de adăugat câteva observații ponderatoare: în primul rând, „explicitarea \ prin intermediul expresivității, a informației purtată de structura etalară de o lucrare muzicală, poate să nu opereze în mod necesar în sensul clarității: astfel, interpretul poate alege fie să reliefeze în interpretare trăsăturile structurale puternice (de prim-plan) ale lucrării, fie să contrazică motivat aceste trăsături structurale, prin punerea în evidență, în scop artistic, a unor trăsături structurale de rang secund ale lucrării (de exemplu, prin evidențierea unei contramelodii); tot aici se pot include dovada a faptului ca în pofida unor efecte similare pe care le pot pi aduce m interpretare» (rxsui urile expresive nu por fi substituite fără restricții (Eric E Clarke: ( ) Generative principia in music performante, p In J A Sloboda (Fd ): Generative processes in music the psvchology of peri oi mance, improvisution and composition Oxiord: Claicndon Press ) urmare а сагасичЧіс lor ntiim eci dc fiecăruia dmtre elementele codani expresive, enunțate mai sus; astfel» de exemplu, dihn iihlf arin ulaioiii uni în pencral mai potrivite în cazul sincronizărilor ansamblurilor de mniuni- (,ir m reliefarea pioprietfiților expresive de dimensiuni mici, in vreme ce pentru expresia huprafețcka muii sau a secțiunilor (do exemplu, în sublinierea culminațiilor sau a punctelor de minim) (Ипатка este de repola mai eficienta W) ImiMna and ewluaiing val and trantfom«l ptrfy-mances Mwâe I‘(| ptiGri» , SI -MV ‘ v ’ / Уашаііа Ml W (Instrument Digital Inierface') invers) și tr A A - meat ? anslarca schemei agogice cu o anumita cantitate (în așa fel Uit -ie exemplu- agogica expresivă asociata cu intervalul dmtre primele două atacuri este transferată la cea de-a patra nota, al doua a a cincea, etc) Rezultatele au arătat că imitările cu cea mai mare acuratețe și stabilitate au apărut în cazul interpretărilor nemodificate, m care relația dintre structură si expresie nu fusese alterată Profiluri e agogice expresive neconvenționale nu au putut fi imitate la fel de precis, iar gradul impreciziei a variat direct proporțional cu gradul de anormalitate (de întrerupere) al relației structură-expresie: imitațiile cel mai puțin precise au apărut în cazul versiunii cu agogica inversată, iar versiunile cu agogica translată în diferite cantități au fost mediu imitate Rezultatele au confirmat predicția realizată de modelul generativ al expresiei, care leagă structura lucrării de interpretat de o anumită expresie plauzibilă (aici — cazul interpretărilor nemodificate) Complementar acestor cercetări, Repp , într-una din cele mai precise cercetări asupra efectelor perceptive avute de parametrul temporal al interpretării, a arătat că și perceperea agogicii expresive este determinată de anumite constrângeri structurale: în experiment, fiecare din cele optimi -durate ale unei redări metronomice a primei părți dintr-un menuet de L v Beethoven-, a primit (prin prelucrare pe un pian electronic) grade variate de lungire (într-o plajă de - % față de valoarea nominală), ascultătorilor cerându-li-se să identifice locul unde au auzit respectivele durate modificate S-a constatat că acuratețea detecției a fost proporțional cu importanta structurală a graniței respective în vreme ai mică la granițele frazelor sau în pozițiile metrice puternice și ce în mijlocul frazelor corectitudinea detectărilor a atins cele mai mari valori - circa % identificări corecte în plus față de descoperirea propriu-zisă, acest lucru dovedește modul în care ascultătorii percep si analizează inconștient structura muzicii clasice tonale de tradiție europeană, proces în urma căruia aceștia iși construiesc anumite expectatii cu privire la modul în care va evolua interpretarea expresivă în curs; odată constituite, aceste expectatii afectează însuși gradul de detaliu cu care respectivii ascultători vor fi în stare să detecteze schimbările expresive care vor surveni discutarea acestui experiment, precum și a implicărilor sale detaliate, este ftcută în secțiunea întâi a prezentei lucrân (a se vedea cap ,; Renrezentnri елтпіЛтЛП* secțiunea înrai - Bruno H Repp: ( b) /U„g lhe on theperception of timingperturbations Cognition, , - tlme: SintcHiraJ constraints lM acesta este încâ un caz de validare a aserțiunii еппіл’пп пл™ » - percepția" (pentru un caz asemănător, a se consulta secțiunea îma'i’upXntei ’ZXi'Tap lÎÎ Ішр'ісіціік moșiei vou?lu-ti merită puțin detnliate, și anume fui»Ud И mull din msiUist icțiu sau іпіккч vanța resimțită de un ascultător cu privire la o interpretam data poate veni nu din inabilitutea interpretului de n ni nun i logica sau coerența cu care preeinta o interpretare, ei din cauză ca înti>o чч риие а lucrării, acesta utilu-ea a un set de principii expresive oare produce anumite espeetanțe ascultătorilor, expectnnțe ce moi «ре) contra isc de adoptare» (nemotivata muzical a) unui alt set de priiuipn expresive, Conchidă noastre e eoni cinată de ditcle experimentale din studiul lui Clarke amintit mai sus cerându-se separai ищи grup dc ascultători (muzicieni) să evalueze \'C n-remtea expresivă a modelelor folosite tu test («Uit a versiunilor re de v i șî a celoi modificate agogic), s-tm obținut re uitate similare celor rere e eu lotul do uiietpreți mtetpietaiile reale au fost evaluate ca fund ele > idccviitc, și, vu cât relațiile dintre structura și expresie erau mai întrerupte, eu atât mai '•labe deveneau preferințele ascultatei doi pentru respecte ele v,i suini (versiunea expresiva având agogica inversată a fost evaluată dtopt cca mai mndocwta)'^ Implicarea pi eh’riiițelor Interpretative - relevat* tiv >mdiul locației și mtrimtt marcăru t^pmive р п o i ițele ultime, ivfciiluinc l i modul iu care sunt ич ері imvotiiie interpret el Clmke: op cit ti, ,M în cc privește „aportul crontof’ al pui i» uiui tn receptarea operei, a se vedea, U sevțhmea tatii a ' i j fnțat opiniile Iul \ lorgulescu enunțate din punctul de vedere al unei estetici a receptării Opusului: in rup llt Hvpi zvnfttM 'ti uhui do Ui huianio mu/reah iVaiumiterea миргеѵіеі de ra pi I Rut ,ch (Ed ) h© Psycholo|> of Mumc New \ >rk Academic Press, i Cook op cil,, pp - S C/Fric F Clarkf & Carol Kiunimbunsl ( )/’ен riwu Music Peiception , , la veridicitatea mișcării indică drept cauză caracteristicile generale ale percepției temporale: astfel, materialele organizate și direcționate către un scop subestimează duratele, subiecții având impresia că timpul „trece mai repede ’ Dat fiind că în muzica clasică tonală de tradiție europeană, materialul tematic este expus în general în aproximativ prima treime a lucrării, dezvoltat în treimea medie, și reluat în treimea ultimă, rezultă, în opinia autorilor, că structura acestor lucrări poate explica credibil rezultatele descoperite In ceea ce ne privește, considerăm că acesta poate fi și unul dintre factorii psihologici importanți care au contribuit, în procesul îndelungat de cristalizare a genurilor muzicale, la închegarea lucrărilor ample (sonate, concerte, simfonii etc ) în scheme construite după principiul repede—rar—repede, scheme care au prevalat, și în cele din urmă s-au impus în fața celor de tipul rar-repede-rar o realitate psihologică -și anume, modalitatea similară de prelucrare a stimulului sonor— se poate reflecta în cele din urmă în obișnuință practică, tradiție Cap Ѵ : Semnificații ale parametrului temporal asupra aspectelor melodice și a progresiilor armonice; relevanța sa în privința percepției polifoniei; implicații ale parametrului temporal în cazul ansamblurilor instrumentale Dacă interacțiunea parametrului temporal cu aspectele orizontale ale muzicii ține de însăși esența acesteia din urmă, în privința desfășurărilor verticale de sunete, sau chiar în cel al polifoniei, lucrurile nu mai sunt atât de evidente Cel mai important fenomen acustic legat de progresiile armonice îl reprezintă prezența asincroniilor în cazul unor instrumente de percuție precum pianul, ele contribuie la reliefarea vocilor importante sau la marcări expresive diverse Alături de reliefările dinamice asincroniile sunt folosite în același scop și în cazul interpretărilor muzicii polifonice, faptul înlesnind percepția vocilor structural importante (în buna măsură faptul se realizează fără ca ascultătorii să fie conștienți de procedeul tehnic, ci doar de rezultatul lui: perceperea diferențiata a vocilor) De interpretarea muzicii polifonice se leagă și sincronia ansamblurilor de instrumente - problemă care a apărut odată cu introducerea muzicii polifonice (sau musica mensurata, care cerea definirea fără ambiguitate a relațiilor temporale) - în opoziție cu musîca plana (cântul gregorian - imn vocal, liturgic, romano-catolic de intonat Ia unison, fără acompaniament și fără structură temporală s:i ictă) Asincroniile au fost cercetate în multe studii timpurii: as Hanmann a înregistrat, prin procedee mecanice (pe „role c rjcrpo hloj uiluri dc hârtie), interpretările date de doi pianiști pumei pani a Sonatei ni do diez minor, nr , op, ut , „a Lunu\ de L, \ Вс >’юѵ(л, constatând ca ambii pianiști au cântat cu elemente e г ordurilor ) o n i i: ( larendon ітс ^; u бо vdja și a, b, \ Нигіпішш (l‘> ) Lhiitrsb, hhib i-п îibci ni-nisclws Hrhaiten in mușicaluschen /nitf>prtrf ilon#varl ocii structural -mporiante asincroniile pot avva împrășlicri de pănă lu ms (sau chiar mai mari) între eh inc ntub ordice sau între voii (Shaiicr* op cit n , Vemon op cit n etc ) ' zuiiaul usk concordant cu cel găsit de Slwfler; op cit n (analiza unei interpretări a unui duet de L v Beethoven, în care unul dintre pianiști nu mal căutase piesa înainte)* timpii accentuați serveau dreptrepn pmtru binciouizaita rubato -urik>r, în locurile respective precizia temporală fiind maximă împrăștiere : proprietățile timbrale și cele de înălțime ale sunetelor simultane sunt diferite - fapt ce îngreuiază evaluarea exactă a structurilor temporale; apoi, distribuția asincroniilor nu este niciodată identică, ordinea apariției elementelor „simultane” fiind practic aleatorie, în plus, nici atenția ascultătorului nu este direcțională către diferențele „verticale”, spre simultaneitatea atacului instrumentelor - ci mai degrabă „orizontal”, la liniile melodice expuse de o voce sau alta La acestea se adaugă faptul că instrumentele ocupă diferite „zone ale frecvenței (^pitch streams ) din ambitusul general , după cum, față de stimulii psihofizici (utilizați în laborator), sunetele muzicale au porțiunea de atac mai lungă (adică așa-numita curbă de atac a acestora este mai plană: - ms față de - ms - cazul stimulilor acustici) în acest punct, în cercetarea lor privind variațiile sistematice de la valorile normate care apar în interpretarea expresivă, Bengtsson & Gabrielsson operează o distincție necesară între durată (timpul scurs de la atacul unui sunet la atacul celuilalt) și articulație (timpul de la începutul unui sunet la sfârșitul său), distincție cu care se stabilesc extremele legato și staccato Acestea delimitează, la rândul lor, alte niveluri, intermediare: non legato, porîato, marcato etc , obținute prin manipularea duratelor sonore și nesonore ale sunetului Și aici situația este mai complexă decât descrierea ei, dat fiind că sunt mari diferențe între prezența stimulului pur acustic și respectiv, realitatea percepută auditiv (acustic, sunetul poate exista tot timpul, dar mascat de altul - cazul reverberației etc ) Se constată că momentul atacului perceptiv (momentul în care potrivirea auditiv-acustic este maximă) apare când amplitudinea sunetului emis atinse un anumit nivel - și nu atunci când este apăsată o clapă, sau când se observă o schimbare (din punct de vedere acustic) în amplitudinea sau forma de unda a sunetului De aceea, observațiile acustice cer întotdeauna validare prin observații auditive, atacurile perceptive a două sunete izocrone fizic aar cu timpi de atac diferiți, pot să nu fie izocrone! In acest sens, este interesat de reamintit faptul că tocmai curba de atac scurtă, abruptă a clavecinului, în care atacul fizic coincide practic cu cel perceptiv, l-a făcut instrumentul ideal la indicarea pulsațiilor ritmice celorlalți membri ai ansamblului (de aici și marea sa răspândire în ansamblurile instrumentale); nu același lucru se poate spune despre instrumentele cu Rasch: op cit n Rasch ' op cit n Rasch: op cil n , liirsh: op cil, n , Bengtsson & Gabrielsson; op cit n coarde și arcuș, unde atacul perceptiv se produce la intervale temporale sensibil mai mari față dc momentul atacului fizic (propriu-zis) *” R^sch op oh n (> Cap IV : Parametrul temporal și percepția consonanței/disonanței Conexiunea cea mai interesantă și mai surprinzătoare care se poate stabili între parametrul temporal al interpretării și celelalte atribute ale sunetelor este probabil cea care ia în calcul timbrul acestora Intr-adevăr, dacă se ia în consierare modul de apariție a armonicelor unui sunet, se poate constata că forma spectrală a respectivului sunet depinde de succesiunea și variația în timp a armonicelor Acest tip de relație nu a fost multă vreme sesizat: în majoritatea culturilor, studiul relațiilor dintre sunete(le muzicale) a pornit de la observarea comportamentului corzilor de tensiune constantă și lungimi variabile puse în vibrație prin ciupire în lumea europeană ele au fost cunoscute prin intermediul grecilor, atribuindu-se lui Pitagora descoperirea relațiilor numerice care au demonstrat legătura dintre intervalele muzicale și rapoartele de numere întregi, precum și stabilirea gradului de consonanță a unui interval prin condiția ca acesta să fie exprimat printr-un raport de numere mici întregi Ulterior (primele încercări fiind atribuite de greci tot lui Pitagora), pe baza acestor descoperiri, s-a încercat o serie întreagă de ordonări ale sunetelor în funcție de înălțime, care au avut drept rezultat final crearea sistemului tonal temperat (și acesta, în zilele noastre, abandonat sau măcar modificat) Timp de secole, descrierea relațiilor intervalice în funcție de raporturile de întregi care se stabilesc între elementele acestora (inclusiv problema spinoasă a consonanței sau disonanței intervalice) a fost considerată a avea suficientă putere explicativă (valabilă, de altfel, și astăzi) Faptul a descurajat alte cercetări, dincolo de această explicație -inclusiv a modului în care consonanța se produce efectiv, în momentul audiției (explicațiile anterioare descriau comportamentul unor coarde sub tensiune, și nu mecanismul percepției propriu-zise a sunetelor) Abia în secolul al XVlI-lea a apărut un nou punct de vedere, atunci când, aparent independent, doi savanți ai epocii (Marin Mersenne și Galileo Gabiei) au John R Pierce: ( ) The Nature of Musical Sound In D Deutsch (Ed ): The PsycholoRy of Music New York: Academic Press, ’ “ ^raPortul e« con lițuil mei mici, cu atât intervalul era mai consonant: astfel, octava era definita de corzi intre ale căror lungimi se stabilea un raport tle la , cvinta - de corzi atlate în raport de : , cvarta : ele descoperii relați i care apare intre înălțimea sunetelor muzicale și rata \ibratiiloi acestora Mai mult, Galilco Galilci este cel care propune primul o teorie de esență ritmică asupra consonanței: dat fiind că somația dc sunet apare atunci când variațiile periodice de presiune aie aerului (care constituie sunetul muzical) lovesc timpanul (fiind ulterior prelucrate in urechea internă și, mai departe, în creier), el susține că fenomenul consonanței se produce iu momentul în care între un șir de pulsuri (corespunzător unui sunet) și celălalt șir de pulsuri (corespunzător celui de-al doilea sunet) apar anumite rapoarte temporale (rapoarte dc altfel deduse deja, din studiul lungimilor de coardă care dau acele sunete), în acest fel, el operează o „traduce” a rapoartelor de lungime'găsite între corzile ce dau sunete consonante în rapoarte temporale ale vibrațiilor respectivelor sunete, susținând că tocmai aceste rapoarte temporale sunt percepute și evaluate de ureche Astfel, evaluarea unor (perechi de) sunete ca fiind disonante sau consonante s-ar realiza pe baza rezoluției temporale a urechii Testarea valabilității ipotezei conform căreia urechea ar poseda o rezoluție temporală a cărei finețe să fie compatibilă cu o explicație de natură ritmică a fenomenului consonanței/disonanței nu a putut fi făcută tară mijloacele tehnologice disponibile abia după cea de-a doua jumătate a secolului XX Astfel, Hirsh a arătat că, în condiții de laborator, urechea umană distinge ordinea apariției a două sunete având durata de s (durată uzuală în interpretările instrumentale) atunci când acestea sunt spațiate cu minim ms Dar sensibilitatea temporală a urechii poate atinge o valoare de ori mai mare (cca ms) atunci când subiecților le sunt prezentate perechi de stimuli succesivi (altfel identici), în ordinea tare - slab și, respectiv, slab - tare, cerându-li-se să distingă momentul în care perechile încep să „sune diferit”' Pe de altă parte, percepția consonanței se produce pe întregul ambitus al claviaturii (ta , Hz Dooclava a v a: Hz), iar valoarea-prag de ms între doua „creste sau „văi’ succesive ale stimului este atinsa în jurul valorii de cca Н/ Peste aceasta valoare, posibilitățile de comparație temporala ale urechii sunt depășite, rămânând operante numai exaluarca rata мЬгаіііІиг de ,f eiîck pairs Journal of the / u » al Sucicty о* Ата к и, , l ak iri con J tuta n li hi к apropiata dt cm uiit- i iuți Io cine apai m muzicft în mod iLual ,r ьрі- comparație, nota Po din octava maro urc valoarea de H m octava imediat superioara - o valosirdr doua ori ты mau ( liz)otc consonanței/disonanței în funcție de numărul de armonice grave comune celor două sunete ale unui interval, precum și în funcție de absența parțialelor înalte succesive puternice — criteriile acustice care sunt astăzi reținute ca factori de diferențiere ai sunetelor muzicale „consonante” și „disonante ’ Prin urmare, rezoluția temporală a urechii nu poate opera ca un analizator valid al consonanței/disonanței unei perechi de sunete muzicale decât, cel mult, în registrul foarte grav al pianului Rezoluția temporală a urechii are însă importanța ei în perceperea reverberației: dacă, în timpul interpretării, apare o reflexie puternică, distanțată până la - ms după sunetul direct (dar nu mai mult ), ea nu este percepută ca un sunet distinct, ci drept reverberație - calitate căutată a sunetului muzical, mai ales în cazul sălilor mari, al sunetului orchestral sau al celui de orgă Pierce; op cit n ; pe de altă parte, este de remarcat și condiționarea culrural-istorică a consonanței/disonanței, proces în virtutea căruia, treptat, intervale apreciate ca fiind disonante” au devenit, odatâ cu conștientizarea limbajului tonal, consonante Pentru echivalențele care se pot stabili între rezonanța naturală și dezvoltarea limbajului muzical, a se vedea Alexandru Pașcamr ( ) Armonia, p București: Editura didactică și pedagogică; se demonstrează cum întreaga istorie a muzh ii, de la începuturi și plina în zilele noastre, pare a fi o descoperire -și o traducere în principii constitutive ale Idiomurilor muzicale (stilurile muzicale recunoscute istoric}- a elementelor ce compun rezonanta naturală - petțe valoarea de mai suaîncepe sa se perceapă ecoul - „dușmanul natural" al oricărei interpretări a muzicii clasice tonale de tradiție europeană H IV Concluzie Analiza parametrului temporal în relațiile sale cu muzica înseamnă, practic, analiza întregului fenomen muzical, deoarece dimensiunea fundamentală a muzicii este desfășurarea sa temporală Pornind de la detalierea din perspectivă psihologic-muzicală a parametrului ritmic și a celui accentuai ale interpretării (care, în muzica clasică tonală de tradiție europeană, interacționează cu cadrul metric al compozițiilor), secțiunea de față a prezentat încercările de teoretizare a mișcării în muzică în pofida unor observații și intuiții valoroase (a căror credibilitate a crescut, odată cu publicarea rezultatelor unor experimente recente, care stabilesc fără dubiu un model spațio-temporal al mișcărilor umane), observația conform căreia sursa mișcării în muzică este interpretul (adică mișcarea umană) a fost ocultată de accentul pus pe descrierile structurale ale muzicii Urmare atât a extremei complexități structurale a muzicii clasice tonale de tradiție europeană, cât și urmare a practicilor sociale asociate cu interpretarea acestui tip de muzică (tip ce nu încurajează trăirea, experimentarea mișcării, așa cum o fac practicile muzicale ale altor culturi -tradiționale sau nu-, sau muzica de mare popularitate), descrierile structurale ale muzicii au prevalat până acum asupra celor care pornesc de la descrierea mișcării în muzică însă cercetările modeme asupra mișcării în muzică, deși la început, sugerează, pe de o parte, potențialul muzicii interpretate de a reprezenta mișcarea naturală -fapt reflectat de percepțiile și reprezentările pe care și le creaza atât interpreții cât și ascultătorii, în momentul audiției muzicii-, pe de altă parte, că, spre deosebire de constrângerile de natură structurală, abstractă (susceptibile de schimbări și explorări continui), constrângerile (sau „legile”) mișcării biologice pot fi fie acceptate, fie negate, neglijate Această din urmă posibilitate este susceptibilă a limita impactul pe care respectiva muzică îl poate avea asupra audienței Pnn urmare, interpretarea satisfăcătoare estetic ar trebui să fie cea a cărei microstructură expresivă răspunde atât constrângerilor fundamentale ale mișcării biologice, cât și celor structurale și stilistice ale lucrării Următorul plan al interacțiunii parametrului Temporal cu fenomenul muzical s-a concentrat asupra aspectelor emoționale Shove & Repp: op, cit, n, , (expresive) transmise de experiența muzicală Deși psihologic legătura emotie-mișcare este stabilită indubitabil, particularizarea ei la muzică nu se face atât de lesne Distincția hotărâtoare pare a proveni din percepția categorială, care fragmentează stimulii continui în „trepte dclimitabile Această distincție este de ajutor în precizarea proprietăților structurale și a celor expresive ale parametrului temporal, iar restul secțiunii s-a concentrat asupra unor experimente variate explorând acest tip de delimitare Remarcabilă aici a fost descoperirea conform căreia acuratețea atât a emisiei cât și cea a percepției agogicii expresive este puternic determinată de constrângerile structurale ale lucrărilor: acuratețea detectării variațiilor expresive scade la granițele frazelor și este aximală în porțiunile mediane, în urma unor procese psihologice complexe, a căror cunoaștere este vitală interpretului pianist (demers care vine în sensul scopului principal al cercetării de față) Interacțiunile parametrului temporal cu segmentele de scară largă ale lucrării (inclusiv cu forma acesteia) au pornit de la distincțiile realizate în premieră de Paul Fraisse, privind percepția și estimarea duratei; dovezi incitante ne sugerează și o posibilă determinare de ordin psihologic a succesiunii repede — rar — repede, care predomină în creația genurilor muzicii tonale clasice de tradiție europeană (în comparație cu schemele rar — repede — rar) Nivelul microstructurilor temporale este relevant și în studiul fenomenului asincroniilor, pe care interpreții le folosesc (de regulă în mod inconștient) fie pentru marcări structurale, fie pentru sublinieri expresive diverse Relațiile de ordin temporal care se stabilesc în cazul ansamblurilor de instrumente sunt tratate în liniile lor principale în final, a fost adusă în discuție o foarte interesantă ipoteză (ai cărei autori au fost, în sec al XVll-lea, Galileo Galilei si Marin Mersenne) privind fundamentul de natură ritmică al consonantei Deși experimente recente au constatat aplicabilitatea relativ secundară a acestei teorii la realitatea muzicală (și anume, doar în registrul foarte ^v al p,anuta, consecințele pe care le-a pus în lumină privind rezoluția temporala a urechu umane sunt importante mai ales în relație cu fenomenele de reverberație a sunetului Secțiunea a cinceaz Citirea la prima \edeie a muzicii pentru pian Cap V I : Introducere Deși domeniul citirii la prima vedere nu este unul foarte bogat în experimente psihologice muzicale, în anii din urmă particularitățile acestuia l-au făcut pretabil unei varietăți de manipulări experimentale ce au lărgit și rafinat cunoștințele cu privire la modul în care se desfășoară multe din procesele cognitive aflate la baza citirii și care trec de regulă neobservate chiar și pentru subiectul care citește Cercetărilor timpurii asupra citirii la prima vedere a muzicii — care datează din perioada interbelică, și care și-au păstrat în bună parte valabilitatea- li s-au adăugat altele, recente, cu protocoale experimentale ce au permis studierea comportamentelor citirii într-un mod mai aproape de condițiile naturale, fără constrângerile impuse de studiul în laborator, care deseori schematiza excesiv complexitatea situațiilor reale sau impunea condiții de desfășurare stânjenitoare celor cărora li se măsura abilitatea citirii (imobilizarea capului pe un stativ etc ) Nu în ultimul rând, o serie de rezultate ale psihologiei provenind din domenii relaționate (cercetarea achiziției abilității în general, cercetările și experimentele efectuate asupra citirii limbajului, teoriile privind coordonarea musculară) au fost confirmate și completate și de cele descoperite în domeniul citirii muzicii Detalierea subiectului citirii la prima vedere a muzicii se va face mai jos după următorul plan: Cap V : Considerații generale Cap V : Compararea citirii la prima vedere a muzicii pentru pian cu citirea lingvistică V A Mișcările oculare în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și cel al citirii lingvistice V B Măsurători cantitative ale materialului perceput în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și în cel al citirii lingvistice V C Achiziția în timp a stimulului, în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și în cel al citirii lingvistice Cap V : Detalierea mecanismelor cognitive care stau în spatele „erorii corectorului de șpalt” și a corespondentei sale pianistice Cap V : Comentarea unor aspecte ale citirii pianistice la prima vedere relaționate cu expresivitatea muzicală Cap V : Relația dintre abilitățile citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și, respectiv, cele ale memorării V Concluzie Cap V : Considerații generale Spre deosebire de corespondentul său lingvistic, citirea la prima vedere a muzicii reprezintă unul dintre exemplele de abilitate ce rezultă dinfr-o combinație de comportamente: de citire propriu-zise și, respectiv, motorii (efectuarea acțiunilor corespunzătoare a ceea ce tocmai s-a citit în timp ce se citește altceva, înainte) Asemeni oricărei situații care presupune achiziția unei abilități (incluzând aici și excelența interpretativă — interpretarea din memorie a unei muzici notate ), și căpătarea deprinderilor de citire la prima vedere a muzicii presupune formarea capacității de a prelucra unităti de informație: a) din ce în ce mai complexe, b) având sens și c) relaționate acelei abilități * Cum una din calitățile cele mai răspândite ale muzicii tonale clasice de tradiție europeană este tocmai structurarea sa ierarhica', abilitatea citirii la prima vedere va trebui să reflecte acest tip de organizare Spre deosebire însă de cazul excelenței interpretative, în citirea la prima vedere a muzicii nivelul de implicare în interpretare al executantului (sau gradul de cunoaștere a trăsăturilor structurale ale textului, măsura până la care este percepută și pusă în valoare ierarhia elementelor muzicale notate în partitură) este în mod necesar mai scăzut, urmare a faptului că acesta este incomplet, limitat în adâncimea logică la care se extinde și în discutată în secțiunea întâi a prezentei lucrări Linda M Gruson: ( ) Rehearsal skill and musical competence: does practice тике perfect? In J A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: The psychology of performance, improvisation, and composition, - Oxford: Clarendon Press cf lui Eric F Clarke (în ( ) Generative principles in music performance In J A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: the psychology of performance, improvisation and composition Oxford: Clarendon Press), faptul de a fi structurat ierarhic reprezintă caracteristica cea mai des întâlnită a discursului muzical - lucru evident atunci când se analizează parametrii înălțime (ierarhia impusă de tonalitate) și ritm (cu sistemul proporțional al duratelor) unde întâlnim oiganizări supiaordonate, între care operează relații de simplificare sau detaliere; pentru puncte de vedere similare, a se vedea Ștefan Niculescu ( ) Un nou „spirit al timpului” in muzică In rev Muzica, nr (septembrie) adâncimea logica a unei interpretări poate fi descrisa drept gradul de fidelitate al acesteia în raport ci datele structurale ale textului: măsura în care, de exemplu, interpretul detaliază indicațiile expresive, sau gradul în care, în interpretai e, realizează cerințe structurale de amplitudine mai mare în mod uzual, citirea la prima vedere ține cont doar de indicațiile perceptiv-expresive cele mai proeminente ale partiturii (simplificând sau rezumând o bună parte din caracteristicile de fundal - acompaniamente, fgurații ornamentale ele ), precum și de cele de durată relativ mică (trăsăturile structurale dc nivel mare -în general, caracteristicile macrostructurale ale formei, care depășesc spațiul câtoiva măsnri-sunfc mat susceptibile de a fi ignorate, urmare a unei „ferești e a prezentului” dc dimensiuni reduse cu care operează cel care citește la prima vedere un text muzical) Astfel, doi par a ti factorii principali car • condiționează performanțele unei citin la pnma vedere: gradul de complexitate a sarcinii care poai: fi realizata fluent și întinderea cuprinderii temporale în care elementele percepute pot fi prelucrate »n interpretare dezacord probabil cu structura formală a muzicii Incompletitudinea rezultă atât din construcțiile mentale efectuate de interpret pe mâsuia avansării citirii cât și din reevaluările și deducerile retrospective (supuse, la rândul lor, limitărilor memoriei) Atât construcțiile cat și reevaluările modelează în chiar momentul execuției imaginea artistica construită de interpret — situație departe de cea a interpretării din memorie a lucrării, în care informația conținută în partitură este disponibilă în întregime, de la început Desigur, interpretul expert se slujește de o seamă de indicii stilistice (și alte tipuri de „scurtături” de natură a-i ușura deducția sau execuția tehnică), dar sensul lor este deseori înșelător (abaterea de la norma stilistică este regula creativității muzicale, nu excepția; la rândul lor, interpreții și ascultătorii pot lua în consideiare mai multe tipuri de continuare a muzicii), după cum și puterea lor de explicitare poate scădea mult, mai ales în cazul muzicii noi sau având texturi de o complexitate ce depășește puterea de sinteză momentană a cititorului Constrângerile care țin de sfera comenzilor se reflectă și se amplifică în momentul efectuării propriu-zise a activității, limitările aparatului tehnic al cititorului putând micșora deseori chiar intenții artistice lesne deductibile în acest fel, arta cititorului la pruna vedere reprezintă de cele mai multe ori un compromis între cerințele textului și posibilitățile sale momentane La un prim nivel de generalitate, cum ar putea fi descrisă această capacitate crescândă de prelucrare a unor unități din ce în ce mai complexe de informație (capacitate în virtutea căreia anumiți indivizi sunt considerați a fi „experți” într-un anumit domeniu al abilității)? în cercetări (devenite clasice) asupra strategiilor aplicate în jocul de șah, Chase & colab au identificat anumite caracteristici cu răsunet inclusiv în privința modului în care se realizează achiziția abilității în studiul instrumental (cu accent pe citirea la prima vedere a textelor muzicale) Astfel, Chase & Simon , într-o comparație a abilităților avute de jucători de șah de diferite niveluri de a-și reaminti pozițiile pieselor pe eșichier au constatat (nesurprinzător) o performanță a reamintirii proporțională cu gradul de măiestrie Pe de altă parte, ’iZ Clarke: op cit n W G Chase & H A Simon: ( ) The mind's eye in chess In W r ci , Information Processing New York: Academic Press • G Cha^e (Ed ): Visual într-o sarcinii de memorare care consta din cxaminm™ h™» șah expuse tahistoscopic (în durate de cinci secunde fiecărei uL a rteoT* * Pieselor Pe tab‘a de memorie a poziției pieselor c aroma de reconstrucție din ■ / ■' J ■* cerut să reconstruiască din memorie poziții aleatorii se datorează vreunei memorii vizuale mat detaliate dcca diferența de performanță nu s-a mai păstrat și atunci când grupurilor de șahiști li s-a cerut să reconstruiască din memorie poziții aleatorii, imposibile în vreun joc rațional; ambele grupuri au avut aceleași preformanțe, foarte slabe Concluzia studiului a fost că superioritatea maeștrilor nu cea a novicilor (eventual condiționată înnăscut), ci urmare a abilității (câștigate cu experiența; de a grupa în memoria pe tei шел scurt, informația relevantă în configurații cu sens din ce în ce mai complexe, susceptibile de a fi grupate la rândul lor în „blocuri” strategice Confirmarea acestei descrieri vine din observarea modului în care maeștrii șahiști au tendința să își reamintească elementele „blocurilor ’: grupate, și având pauze între blocurile diferite Prin urmare, poziția pieselor pe eșichier nu este pur și simplu „fotografiată reprezentarea pieselor este o descriere abstractă a unor relații purtătoare de sens între grupurile de piese, realizată prin achiziția (urmare a experienței) unor mecanisme perceptive sensibile la schemele prezentate frecvent (și estimate a fi în număr de câteva mii) Lrmare a practicii variate în domeniul de abilitate în memoria pe termen lung s-ar constitui o așa-numită „bază de date ’ care ar conține atât reprezentările interne ale acestor scheme familiare cât și informații cu privire la acțiunile asociate acestor reprezentări Intr-un experiment similar, efectuat în scopul detalierii tipului de experiență necesar exercitării abilității, Chi a comparat capacitatea de rememorare a unor poziții cu sens ale pieselor pe eșichier prezenta te tahistoscopic , măsurată pe două grupe de subiecți, alese în așa fel încât in care abilitatea să nu mai fie relaționată direct proporțional vârsta: o grupă a șahiștilor experimentați dar copii (cu o vârstă medie de ani;, respectiv o grupă a novicilor persoane adulte în prealabil, pentru obținerea unei imagini a performanțelor memoriei subiecților testați ia cazul unor sarcini generale, acestora li s-a măsurat și capacitatea de reamintire a unor serii de cifre Rezultatele au arătat că, deși în testul care măsura abilitările generale ale memoriei adulții au avut scoruri superioare copiilor, aceș ia din urmă au memorat cu mai mare acuratețe pozițiile pieselor pe M T H ( bl ( / ) Knowledge slrucniresi and memory development, In R Sieder (E ) Moment to moment eoiitnd ofeye saccades as ajunction qf textual param eters n reading In P A Kolcrs, M I Wrolstad, X H Bouma (Eds ): Processing of Visible Languagc, voi l New York: Plenum Press dacă aceste cuvinte nu au fost fixate direct Explicația cca mai plauzibila еме că abilitățile lingvistice ale cititorilor comandă mișcările oculare, optimizând informațiile percepute și sărind peste cuvintele redundante, ce pot fi deduse cu ușurință din context în acest fel, „desenul reprezentat de mișcările oculare pe text nu are nici forma unei baleieri la viteză constantă, de la stânga spre dreapta (așa cum arată impresia subiectivă a celui care citește) și nici forma unor succesiuni de fixații urmate de sacade care apar la distanțe constante la dreapta fixației precedente (evident, într-o prezentare simplistă); „desenul” mișcărilor oculare este de fapt o succesiune de fixații de durate variabile alternând cu sacade de întindere neregulată și având loc în direcții diverse: deplasări orizontale și/sau verticale, repetări ale materialului parcurs, precum și salturi care omit zone variate ca întindere Care este dimensiunea salturilor sacadice și care sunt parametrii care influențează citirea lingvistică fluentă? Unul dintre cei mai importanți parametri pare a fi inspecția preliminară a textului Prin intermediul acesteia, cititorul „își face o idee” cu privire la cerințele textului și la mijloacele (inclusiv motorii) necesare pentru a obține o lectură fluentă O serie de studii au măsurat caracteristicile acestor inspecții preliminare în cazul unor subiecți dactilografi profesioniști cărora li s-a cerut să copieze texte afișate pe un monitor, în următoarele condiții: la fiecare bătaie a unui caracter, toate celelalte erau mutate cu un spațiu mai la stânga, litera din extrema stângă dispărea de pe ecran, iar în extrema dreaptă a monitorului apărea un caracter nou în experimente s-a variat numărul de caractere afișate la un moment dat precum și numărul de caractere încă nedactilografiate aflate pe ecran, constatându-se că performanța dactilografului rămânea la valoarea maximă (circa caractere/s) până în momentul în care acesta a putut inspecta preliminar minimum opt caractere (adică circa un cuvânt) Pe măsură ce previzudlizarea a continuat să descrească (prin manipulări experimentale), performanța dactilografului s-a diminuat la rândul ei, devenind neregulată Viteza minimă a dactilografierii (de circa două caractere pe secunda) a fost atinsă în condiții de previzualizare a unei singure litere Rezultatul este similar cu cel obținut în condiții de previzualizare а гіпи identificata ca atare și în iucrftri timpurii tratând despre interpretarea pianistică (a se vedea de^u, ita u pianului), p l eipzig: вХр‘ & Ha L J (Tehnica ’’ rezumai ,n L fknry Sliuflor: ( ) huentlon and Perfonnance Psycholodoal Review пк ™ JI, respcoDv III llenry SliuHer- (l‘)H|) Ptrfamiances of Chimii, II ? , „ У ’? " mowr/nogromm/ng Cognitive Psychology, , - ‘ Partok: Studie? in normală, dar cu schimbarea ordinii literelor din cuvânt In schimb, modificarea ordinii cuvintelor a avut ca rezultat viteze de dactilografiete similare situației normale Concluzia experimentelor a fost că fluența și coordonarea mișcărilor în daciilografie cer o previzualizare de circa un cuvânt în plus, dat fiind că, în funcție de viteza, gradul de suprapunere al mișcărilor este variabil (o serie de acțiuni care au loc în mod separat, distinct, la viteză mică, au tendința de a se uni într-o singură mișcare sau chiar de a se suprapune la viteză mare), l-a condus pe Shatlci la coucIu ia conform căreia comportamentul motor fluent rezultă nu prin ducerea la îndeplinire (cu viteze diferite) a unor mișcări specifice, ci prin achiziția unor scopuri specifice — ce pot fi realizate și prin mișcări diferite Față de citirea lingvistică, citirea la prima vedere a muzicii apare ca fiind incomparabil mai dificilă Cf Sloboda °, două categorii de motive stau la baza acestei dificultăți: în primul rând, dat fiind ca in cultura muzicală europeană calea principală de achiziție a abilității o reprezintă studiul Ia instrument (activitate care nu cere în mod nccesai fluență în citirea muzicii), citirea la prima vedere nu este cu adev arat necesară unei vieți profesionale complete a interpretului; din acest motiv, spre deosebire de citirea lingvistică, cea muzicală: a) nu începe de la vârste atât de timpurii, b) nu este predată atât de riguros, c) nu se adresează unor utilizatori deja familiarizați cu domeniul muzical - în proporția în care aceiași indivizi sunt deja familiarizați cu limbajul vorbit Acesta din urmă este utilizat de copiii mici cu mult înainte de a ști să citească, iar instrucția instituționalizată crează condițiile unui efort educațional extrem de divers și de intens, care se întinde pe ani de zile Dimpotrivă, cel ce deprinde citirea muzicală se confruntă simultan cu cerința învățării unui instrument - sarcină deseori mult prea complexă, pe care mulți o rezolvă prin memorarea cât mai rapidă a , familiarizarea cu cerințele sarcinii de efectuat (cu scopul constituirii unor reprezentări structurale ierarhice abstracte ale acesteia) este o regulă indiferent de complexitatea abilității motorii necesare: fără informații prealabile, mutarea unui stilet deasupra unui număr de ținte conduce la execuții încet ezitante și inexacte în compuiație cu condiția unei inspecții prealabile; similar, citirea fluentă si rapidă cert o inspecție preliminară a unităților structurale dintrun text; cum în privința controlului dactilograf ia este asemănătoare cu vorbirea sau interpretarea muzicală la un instrument eu daviamră câX (SlS?op с" ’) ’" " n“ POt “РЛГв“ ‘П ІІ₽“ “nei ri'Prezentari «bstnicte a evenimentele de " concluzia este de foarte mare important in studiul la instrument dând or in infraroșu au lost înregistrate, codate, iar programe de calculator au realizat medii ale acestor mișcan, ușor interpretabile cauzai medii ale Goolsby: op cit n a Goolsby: op cit n b fixații progresive și regresive mai dese și mai scurte Ca regulă generală, grupul experților își direcționează fixațiile înaintea punctului de interpretare propriu-zis, după care se întoarce prin fixații regresive la locul interpretării, în mișcări permanente de zig-zag Complementar primului studiu, Goolsby a detaliat strategiile perceptive, așa cum pot fi ele deduse de mișcările oculare a doi cititori reprezentativi pentru grupele expert și novice din primul studiu, cărora li s-a cerut să interpreteze vocal patru melodii, diferite ca dificultate și complexitate a notației muzicale în general, cititorul expert a previzualizat duratelor lungi ale melodiei), a citit scheme ale notelor și nu note individuale (de exemplu, utilizând o singură fixație pentru un șir de note așezate în formă de gamă) și și-a utilizat câmpul vizual periferic pentru a percepe notația expresiei și dinamicii - indicații „de suprastructură ai des materialul de citit (de exemplu, prin folosirea care nu sunt capitale unei execuții corecte, și care pot fi, în măsuri variate, deduse din context Spre deosebire, cititorul începător a avut o strategie a fixațiilor tip „notă-cu-notă”, care nu i-a mai dat timp pentru perceperea indicațiilor expresive sau pentru privirea înainte în partitură, dând citirii un caracter improvizatoric, cu multe eron - mai ales în comparație cu citirea primului, activă și lipsită de greșeală Goolsby: op cit n b ѴЛВ Măsurători cantitative ale materialului peiceput, în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian și în cel al citirii lingvistice in citirea lingvistică, Levin & Kaplan , încercând să estimeze mărimea materialului stocat în memoria pe termen scurt, au inițiat experimente privind distanța pe care ochiul o parcurge înainte pe text, înainte ca textul să fie citit (așa-numita „distanță mentală ochi-voce” -dtc evovoîce spân)' cerând subiecților să continuie cu glas tare un pasaj de proză după înlăturarea pe neașteptate a textului, s-au găsit valori de - cuvinte - în situații normale de citire, în cazul unui cititor experimentat Mai mult, imediat ce subiectul începe să citească, previzualizarea are tendința de a se extinde pentru a cuprinde materialul până la granițele frazei curente, după care se oprește, „așteptând” completarea execuției verbale a frazei respective, și mutându-se apoi rapid la următoarea graniță în studiul citat anterior, Weaver , într-un demers simetric de determinare a așa-numitei „distanță mentale ochi-mânâ” (the eye-hand spân) -distanța (în note) dintre momentul în care semnul grafic este perceput și cel în care nota este emisă - a găsit mărimi ce au variat, atât între subiecți cât și în interiorul aceleiași lucrări pentru același individ, înregistrându-se valori maxime de note H r Grammadcalstnutuiv aud In и l ovin md I n vvir ) Basic sludir >o„ „ding New York- Ba ,o Books J Wl‘em * op cit n b, cobs de raiă a fi un parametru canliUliv al abilității: cu efit acenstfi dktnnt-i diH subiecții demonstrau o memorie p ' of music І-! p" " >/Ч Л ' Journal of Psycholingutstic Research a John л Sloboda; ( b) Пе piychology ofmwtlc madlng Psychology of music / - jeedbm / ui interpretativ pianiatio este discutat separat, In secțiunea a treia a prezentei lucrări discutata in Sloboda: oP cit n l d «rnu u prezentei Іисгйп într-un cuvânt este de regulă aceeași (faptul putând fi memorat de către dactilograf, odată cu practica) în muzică este mult mai frecventă situația în care se poate stabili un sens între notele oricărei combinații noi (aceasta în pofida faptului că stilurile muzicale „selectează anumite combinații sonore preferate, care ajută la organizarea notelor în grupuri, ameliorând astfel fluența citirii) Un asemenea exemplu de grupare este cel în funcție de metru — informație pe care cititorul experimentat o folosește pentru a organiza ierarhii ale timpilor, mai degrabă decât serii liniare; în plan pur motric, metrul poate servi și drept indiciu al mișcărilor de degete în sfârșit, comparând performanțele citirii la prima vedere a muzicii realizate de novici și de experți, Sloboda a constatat că, dat fiind că primii întâmpină dificultăți în recunoașterea unităților structurale ale unei lucrări chiar când acestea sunt evidente, ei se comportă cu ] uzica simplă structural în felul în care cititorii buni se comportă cu uzica structural complexă ; din acest motiv, grupul cititorilor novici obțin o distanță mentală ochi-mână mai mică ( - note) în ce ne privește, sensul acestor rezultate trebuie interpretat cu precauție: descrierea parametrilor citirii experte nu reprezintă în mod automat descrierea căilor de îmbunătățire a citirii începătorului Reguli de citire precum cele care statuează că „ochii merg înaintea mâinilor” , sau că „ochii nu trebuie să privească clapele” , ori că „ochii nu trebuie să se oprească”'*, ar putea descrie mai degrabă rezultate și mai puțin cauze comportamentale (și anume, faptul că experții în citirea la prima vedere obișnuiesc să se uite mai departe în partitură tocmai urmare a abilității lor de a sesiza detalii structurale relevante ale acesteia) Am constatat personal, la catedră, situații în care, respectând riguros cerința privitului înainte în partitură (și, de aceea, ocupat cu descifrarea evenimentelor aflate în partitură la o oarecare distanță de locul propriu-zis al interpretării), cititorul (neexperimentat) omitea literalmente să mai țină op cit n a și n b cuantificarea acestui tip de „opacitate” a scriiturii muzicale a fost investigată de Halpem & Bower ( ) (a se vedea cap V C Compararea citirii la prima vedere a muzicii pentru pian cu citirea lingvistică - Achiziția în timp a stimulului) recomandând ca profesorul să acopere cu un material opac măsura care tocmai se cântă, constrângând în acest fel anticiparea vizuala a elevului, care ar conduce ulterior și la o anticipare auditiva A se vedea și cele discutate la studiile asupra citirii la prima vedere întreprinse de Goolsby (op cit n ), mai sus recomandând ca profesorul sa țină un carton sub bărbia elevului în Bălan: op cil n , pp - (preluate după Erwin Johannes Bach: ( ) Die vollendete Klaviertechnik (Tehnica desăvârșită a pianului) Leipzig: Breitkopf & Hirtei, p ) іфмеіпц ^hov uling MU in musk Joumal of rh in Mutic lUucation, , - , citat In Alt Gabrielsson: ( ) Ihe Performance ofMuxir InD Deub (Ed > The Paychology ofMusi, New York: Academic Press cât și cea de cânta după ureche" presupun abilitatea de a grupa eficient notele prin identificarea de scheme structurale, a găsit o legătură cauzală între abilitatea dc Ma cânta după ureche" și citirea la prima vedere, în sensul că prima ar influența-o pe ultima efect amplificat în special cu V C Achiziția în timp a stimulului, în cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian si în cel al citirii lingvistice încercând să surprindă la lucru strategiile perceptive ale cititorilor la prima vedere având niveluri diferite ale abilității, Bean a prezentat acestora, cu ajutorul tahistoscopului , cateva fragmente muzicale având caracteristici contrastante; s-a constatat cum mărimea segmentului muzical reamintit variază în funcție de gradul de abilitate în citire a celui care efectuează sarcina, în așa fel încât dacă începătorii își pot reaminti doar una sau două note ale fragmentului, muzicienii profesioniști reușesc reamintiri de circa - note, pentru un fragment identic ca dificultate Sursa diferențelor în cuprinderea perceptivă stă tocmai in modul de abordare a sarcinii: în vreme ce subiecții (pianiști) profesioniști citesc schemele, grupurile muzicale , sau deduc notele (recurgând chiar la ghicire), majoritatea neprofesioniștilor citește muzica analitic, notă cu notă La concluzii similare ajunge și Wolf* , într-un studiu-interviu relativ recent: abilitatea citirii la prima vedere pare a fi foarte specifica muzicii, prelucrarea informației realizându-se prin abilitatea de recunoaștere a schemelor familiare și/sau organizare a muzicii nefamiliare în scheme familiare și indicii ale acestor scheme Prin urmare, spre deosebire de începător, tehnica cititorului expert implică nu numai capacitatea de grupare a unui număr mai mare de note în structuri unitare, ci și, în egală măsură, capacitatea de segmentare în fragmente cu sens a textelor „rezistente" la analiza stilistică Și în cazul acestor studii concluzia relevantă o constituie încercarea de identificare a unităților structurale semnificative, scop pentru atingerea căruia К л -и, ( ) An experimental upproach to the reading of music Psychological Mono >raohs - / No - ' i iu uiuU juI uhbto scopului a) unor fragmente de text pe durate inferioare unei fixații s-a ■ P o «olut e de ordm ори ціопаі mai întâi in studiul percepției limbajului scris ci modalitate i radu tmmhioi izuali larn a L anula total semnificația urmme a încercâriloi de elucidare a i Kb iu ii ',₽*K * Ome",Uju' mp*c‘w; pcrceWi ѴІИ ІІ o Mimuh г A, ' c «JXTtodi din trafiL XT в₽Г П*Ш‘ dC Wen””«- ° ‘,WW * op dl a a p n Cb Э l Sal iMfuralUy cnjfecti with vlsuul , ппип и mm « i and , M- * (tinj ■ " s p іюлпясг & л nUI ! ) Hrahi Rlnht Bruht Яйп i v • W В Tbompux)- (І Г) Mu ic »lght-n -ding міЦ i,i fnla H M> Z л l“l'lnal i" lipsa capacității de control asupra realizării tehnice Acesta este argumentul cel mai serios in prijinul procedeului stabilirii unei digitații adecvate la începutul studiului unei piese " (Mircea Dan Răducanu: ( u ) Introducere în teoria interpretării muzicale, p lași: Editura Dan) pentru detalii, a se vedea secțiunea întâi a lucrării de față unul dintre aceste avantajv este dat de separarea funcționala (și, astfel, de precizarea conceptuală) a rolurilor juca* în interpretare de planul motor și de cel rcprezentațional al interpretării ’ Sloboda op cit n p * aceasta abilitate dezvoltata excepțional în cazul sau l-a și determinat sa promoveze în multe din recitalurile ьаіе, muzica noua pe care o citea ihrft nici un efon citiivii la primii vedere n пн ) / п de vârste diferite '; în plus, în acest ultim studiu s-a constatat o si x'oeritate studenților la compoziție față de studenți pianiști în sarcini de memorare diferență atribuită antrenamentului specific al primilor, rezultat în unua activităților implicate în studiul compoziției, de a sesiza c&rav st cile structurale ale tino” muzici având o mai mare varietate Pun urmare, la o întrebare de tipul „de ce există atât de puțini înK preți exrerți cu citire la prima vedere excepțională și memorie muzicală remarcabilă?” sensul datelor disponibile până în prezent indică doar că aceste două abilități par a acționa compensatoriu: niveluri înalte ale uneia fac mai puțin imperioase niveluri ridicate ale celeilalte ’ în prezența unui antrenament adecvat, nimic nu lasă să se înțeleagă că în cazul aceluiași individ nu s-ar putea dezvolta ambele ab rări Deci, problema rezolvării vreunui antagonism între abilitățile citirii la prima vedere a muzicii și excelența interpretativă pianistică pare a nu ti fost pusă în termeni corecți — mai potrivită ar fi tratarea citirii la P ț utenile necesității unei asemenea abilități la terprețu pianiști experti (aceștia nu au citire bună pentru că de regulă nu au nevoie de ea) precum și în relație cu cele care definesc adecvanța citirii la dacele textului iWbtl MeohuvaiMM «иимс ІЧуѵМ * Wfi op V u a , O IkniNch ti U iK» ik » V ' ln ^'ibnelsson: o j > Ihe ISxvtwhgy of Music New York: ЛОЗ V Concluzie Deși subiect al unor cercetări relativ limitate, domeniul citirii la prima vedere a muzicii este unul extrem de interesant în care experimente variate, majoritatea de natură cognitivă, pun în evidență existența unor procese capitale în interpretarea muzicii, a căror cunoaștere poate contribui la adecvarea strategiilor în studiu ale pianiștilor Ca în orice comportament care presupune achiziția unei abilități, și capacitatea de a citi la prima vedere un text muzical presupune căpătarea, prin exercițiu, a abilității de prelucrare a informației din partitură în modul specific cerut de activitatea citirii Contrar impresiei inițiale, prelucrarea textului se realizează sesizând ierarhiile elementelor, care sunt grupate în scheme familiare, rapid executabile de un aparat motric adaptabil la cerințele concrete Mecanismele prin care se realizează această prelucrare pot fi parțial puse în evidență prin variate experimente care examinează a) mișcările oculare (efectuate de subiect atât în citirea lingvistică cât și în cea muzicală) și b) „eroarea corectorului de șpalt”, ce pune în evidență o aptitudine pe care cititorul expert și-o dezvoltă în paralel cu cea de citire propriu-zisă: capacitatea de a „deduce”, „restaura” detaliile structurale, în paralel cu capacitatea de a prevedea modurile cele mai probabile de dezvoltare ale muzicii tocmai cântate, pe baza indiciilor stilistice citite La rândul lor, aceste indicii sunt cu atât mai puternice cu cât stilul este mai familiar cititorului Modul în care elementele acestui „plan interpretativ” este transpus în acțiune de către sistemul motor este tratat separat în sfârșit, sunt prezentate elemente ale citirii la prima vedere relaționate cu expresia care încearcă să explice situații variate întâlnite în practica interpretativă și să sugereze un cadru pentru experimente psihologice muzicale viitoare Studii suplimentare vin să pună motivat în discuție părerea încetățenită cu privire la dezvoltarea antagonică a abilităților citirii la prima vedere a muzicii și, respectiv, interpretării acesteia din memorie (excelența interpretativă) în cazul aceluiași individ, subliniind complementaritatea și nu antagonismul celor două procese (așa cum îndeobște se credea până acum), procese care răspund unor sarcini diferite și care au tendința de a se compensa reciproc ♦ Concluzii finale Pornind de la ideea (exprimată în chiar titlul său) deslușirii fenomenelor de substrat psihologic care condiționează comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică, lucrarea de față se dorește a fi o ,,aducere la zi , însoțită de comentarii și luări de poziție personale, a stadiului în care se găsește majoritatea semnificativă a cercetării psihologice a fenomenului interpretativ pianistic Vastitatea teritoriului abordat face imposibilă abordarea exhaustivă a tuturor aspectelor acestui domeniu, drept pentru care lucrarea de față a ales să se concentreze asupra a patru mari probleme, identificabile (desigur, în ponderi diferite) la cele două mari ipostaze ale interpretării pianistice a așa-numitei muzici clasice tonale de tradiție europeană: excelența interpretativă (interpretarea conștientă la pian, din memorie, în fața unei audiențe, a unei lucrări muzicale anterior fixată în notație muzicală tradițională) și, respectiv, citirea la prima vedere a muzicii pentru pian Urmând traseul logic al interpretării pianistice: - prima secțiune a făcut o prezentare la zi a cercetărilor care se ocupă de domeniul atât de vast (și care abia începe să fie explorat) al reprezentărilor mentale ce caracterizează cunoașterea avută de cel în măsură să interpreteze, în mod conștient, o lucrare muzicală în fața unei audiențe; - cea de-a doua secțiune a rezumat cercetările semnificative în câmpul abilităților motorii și a studiului instrumental pianistic (domeniu omolog preocupărilor asupra cărora s-a concentrat prima secțiune); - secțiunea a treia a făcut o trecere în revistă a teoretizărilor și abordărilor experimentale relevante feedback-uhn instrumental pianistic - adică tocmai a tipului și naturii răspunsului prunii de instrumentist în urma acțiunii sale (concretizată în strategiile comportamentale găsite și descrise în cazul studiului instrumental precum și in cel al interpretării finite), iar secțiunea a patra a sintetizat interacțiunile parametrului temporal al „,uzivli Г,есаге ' «mn,l ejtlve ale u,„rec™, si я aspecte organizaliunale lfc „rJin „a care devin semnificative iu „p„„eni slrucluril sonore (armonie hfonie, s,„, în cazul ansai„blu,‘k„ " “ Rațiunea pentru care au fost discutate interacțiunile doar ale acestei dimensiuni sonore țin de constatarea primordialității ei, nu doar în privința generării muzicii, ci și (mai ales) în cazul mai restrâns al interpretării pianistice: și aici parametrul temporal este cel asupra căruia interpretul posedă cea mai mare posibilitate de modulare și control Problemele specifice, care interesează exclusiv citirea la prima vedere a muzicii pentru pian, au fost tratate într-o secțiune separată Și aici, ca și în câmpul excelenței interpretative, se constată apariția unei bibliografii de interes domeniului nostru, foarte puțin cunoscută la noi în țară Experimentele pe care le evocă vin să comenteze o serie de opinii încetățenite în acest domeniu — pe care lucrarea de față le identifică în bună măsură, susținând unele sau nuanțând altele în tentativa de a defini natura reprezentărilor mentale ale pianistului expert (în secțiunea întâi), abordarea de față a găsit două puncte de plecare a căror generalitate le face aplicabile atât stimulilor limbajului vorbit cât și muzicii : așa-numitul contur II elodic (de fapt, desenul melodic al unei lucrări, luat tară considerarea strictă a intervalelor dintre note), precum și, respectiv, percepția categorială a stimulilor dispuși de-a lungul unei dimensiuni perceptive în cazul chestiunii conturului melodic, datele avute la dispoziție par să confirme preeminența acestuia în variate operații implicând prelucrarea stimulului auditiv, în comparație cu alte trăsături ale organizărilor muzicale - ca de pildă calitatea de a fi real sau tonal a unui răspuns (în relație cu un model), registrul (grav, acut), tempo-u\, sau chiar ritmul ori tonalitatea Astfel, în experimente variate de recunoaștere și reamintire, reflectate în paginile primei secțiuni, se constată cum tocmai de percepția și retenția acestei trăsături (omniprezentă în orice organizare muzicală) depinde viabilitatea recunoașterii și reamintirii unui stimul muzical Mai mult, proeminența perceptivă a conturului melodic este independentă de determinări culturale (indiferent de organizarea lor muzicală, culturile cunoscute îl folosesc în moduri similare) sau de cele legate de modalitatea de comunicare (muzică ori vorbire): asemeni intonației vorbirii, conturul melodic este utilizat în cel puțin două ipostaze а I * • » • • I s-a dovedit una deosebit de rodnică în modele teoretice și dirccponan experimentale Avansul domeniului vorbirii vine și din faptul ca a fost mai de timpuriu subiect al celor mai diverse experimente și teoretizări psihologice, multe dintre cercetările psihologice muzicale nelacfind decât sa „transleze" proceduri experimentale din domeniul limbajului vorbit in cel muzical funcționale (marcarea granițelor unităților funcționale și, respectiv, comunicarea intenției și afectului) - ipostaze funcționale față de care s a găsit sensibilitate perceptivă inclusiv în cazul copiilor foarte mici (în vârstă de câteva luni) Și cel de-al doilea punct de plecare -percepția categorială este pus în evidență de experimente variate atât din domeniul muzicii cât și din cel al limbajului vorbit în cazul muzicii, acest tip de percepție acționează doar în dimensiunea înălțimilor și în cea a duratelor, fiind puse aici in evidență și câteva efecte perceptive care apar urmare a contextului în care se produce percepția categoriilor Rolul practic pentru interpret al acestor descoperiri pare a ține în primul rând de conștientizarea gradului în care însăși execuția își stabilește proprii parametri de succes - fie și numai prin indicarea gradului de toleranță cu privire la magnitudinea abaterii de la norma ce se urmărește a fi interpretată La rândul lor, aceste abateri de la normă sunt ținute a transmite: - atât informație structurală — prin marcarea expresivă a granițelor structurale, în funcție de tempo (în cazul duratelor) sau prin furnizarea de indicii cu privire la modul de evoluție în timp a discursului muzical tocmai intonat (cu referire directă inclusiv la capacitatea discursului muzical de transmitere a impresiei de continuare sau încheiere), cât și (mai ales) informație emoțională — prin asincronii de durată variabilă (pentru durate), sau utilizări diverse ale binomului tensiune (disonanță) - relaxare (consonanță) (în cazul înălțimii) Implicarea preferințelor interpretative pare a fi ultimul element care mediază comunicarea mesajului muzical în interpretarea pianistică, înainte de receptarea sa de către public în acest context studiul locației și a mărimii (sau gradului) marcării expresive, precum ș, studiul frecventei și a tipurilor de erori care apar in interpretarea expresivă vin să completeze concluziile experimentelor discutate până cont,auto ut transportat de stnrcturile muzicale în acest sens iLitZ-se pe cercetat, psihologice atât din domeniul muzicii cât ș din c»“ a t T ar™’a ° “rararisto a trudi rfra ^e ^mr^g* |,Г'"СІ|‘“"! «« И daerm'“"Imutului iX'cSTSSXS pe cercetări psihologice atât din domeniul limbajului vorbit, lucrarea de față afirmă o 'ffdbița de a se concentra la г-гчni organizărilor lingvistice cât și celor muzicale), ci este—de—natură perceptivă în acest fel, anumite tipuri de eroare au tendința de a prezenta afinitate fie pentru capetele de frază, fie pentru mijlocul frazei - așa cum este definită aceasta în urma preferințelor interpretative ale celui care cântă Mai mult, așa cum se va arăta într-un capitol ulterior , și ascultătorii prezintă variații ale fineței cu care percep modificările aduse parametrilor redării în funcție tot de locația acestora în fraza muzicală înclinația acestora de a conferi semnificație elementelor aflate la graniță este atât de mare, încât duratele lungi ale unei serii sonore acționează ca un „atractor de accente”, din punct de vedere perceptiv, chiar când acest lucru nu este intenționat de autor în acest fel, unul din punctele de greutate ale lucrării se dorește a fi tocmai reliefarea -de covârșitor impact în interpretarea (nu numai) pianistică-importanței avute de locația în frază a evenimentelor de interpretat -indiferent de circumstanțele în care se produce aceasta: interpretarea din memorie a muzicii tonale clasice de tradiție europeană sau citirea la prima vedere a muzicii pentru pian în marea majoritate a cazurilor, informația semnificativă din punct de vedere structural se va afla la capetele de frază și tot acolo capacitățile perceptive ale auditoriului sunt maximale O altă consecință a implicării preferințelor interpretative în transmiterea către audiență a mesajului sonor codificat de textul muzical o constituie măsura în care interpretul substituie coerenței sugerată de partitură propria sa coerență Fenomenul acționează cu cea mai mare putere în special în cazul pri elor audiții — caz ilustrativ al normei psihologice conform căreia expectația depășește în putere percepția, normă căreia lucrarea de față i-a găsit mai multe ipostaze cu relevanță în fenomenul interpretativ capitolul IV : Relația dintre acțiunea parametrului temporal și aspectele emoționale (aspectele expresive) transmise de interpretarea muzicală ;; capitolul IV ; Relevanța parametrului temporal asupra aspectelor ritmice si metrice ale muzicii al prezentei lucrări - a se vedea, pentru cazul citirii la prima vedere a muzicii pentru pian, capitolul Ѵ : Detalierea XXliT* °r COgn f Vt Care Sta“în Spatelc ”erOrH corectoru,ui de ÎPalt” Și a corespondentei sale în acest sens, a se vedea: a capitolul I B Studiul instrumental pianistic - Puncte de vedere eenerale Rotația ercrlltate-piedlu in studiul Instrumental, paragraful ultim, generale Relația (aspectele' ™!vi) kansm îde Ім'еГ f‘,,ПС" para,netn',ui tc"'Poral și aspectele emoționale cu privire la acuratețea detecției agogicii expresive), precum și H’ R PP c capitolul V ; Detalierea mecanismelor cognitive care stan în ♦ i corectorului de șpalt” și a corespondentei sale pianistice spatde ”eronî Un capitol distinct al acestei secțiuni este alocat discutării dovezilor (mai limitate) conform cărora palierul reprezentațional al interpretării pianistice nu ar necesita grade mari de abstractizare Din nou se identifică o legătura cu limbajul vorbit (interpretările pot fi organizate în chip de narațiuni implicite posedând un anume grad de abstracțiune sau, într-un caz diferit, urmând logica unor auto-comenzi verbale), după cum interpretări valide pot rezulta din relații stabilite cu imagini, evenimente, stări de spirit etc Mai ales mișcarea (imaginată sau chiar trăită) pare a recrea cu succes un tip de abstracțiuni utile în momentul redării la pian a unei lucrări muzicale Ultima parte a primei secțiuni detaliază cercetările și teoretizările așa-numitelor planuri mentale ale interpretării — acea parte a reprezentărilor mentale cu privire la lucrările muzicale conținând totalitatea proceselor psihice pregătitoare transformării reprezentărilor în acțiuni - și, de aceea, proprie doar interpreților Lucrarea de fată îsi însuseste punctul de vedere conform căruia cu cât > > > э Jl gradul de abstracțiune, de generalitate (rezultat în urma intemalizării unei mari varietăți de circumstanțe interpretative) a acestor planuri este mai mare, cu atât ele sunt mai valoroase, „tehnica interpretării” nefiind altceva decât capacitatea de mobilizare a unor niveluri mai abstracte, care să fie cât mai independente de condiționările care însoțesc procesul de transformare a planului interpretării în acțiuni condiționări prezente în nivelurile de abstracție inferioare Modalitatea-tip cea mai uzitată de achiziție a acestor planuri mentale ale interpretării o reprezintă însăși memorarea — proces discutat în ultimul capitol al acestei secțiuni, punctându-se concluzii mai vechi sau inedite cu privire la diverse abordări teoretice sau experimentale Cca de-a doua secțiune a lucrării a detaliat parametrul motor a) interpretai ii pianistice, investigând o serie dc probleme de interes în acest câmp ‘ imatura muzica este explorau în xeefluneu u patra tt hierhrii lom ASloboda (IWÎJMwfcwformww In D Ueutsoh (Ed ): The PsycholoBy of Music n S? New York: A' Mleiliic Pr u au constituit un punct valoros de plecare in enunțarea, pe parcursul întregii lucrtn a multm ipoteze cu privire la studiul șt interpretarea pianistice Ь шсгап, a muiior deget ar depinde strict de anumite indicii furnizate de mișcările imediat anterioare lui) în privința rolului jucat de termenii binomului ereditate-uiediu lucrarea de față se face ecoul unor opinii contemporane care minimizează (fără a anula) rolul factorului înnăscut în atingerea unor niveluri înalte ale abilității Concluzia acestor opinii este că așa-numitul talent” pare a fi mai degrabă o categorie valorizanta social, în măsură a motiva individul în sarcini mari consumatoare de efort și resurse In această teoretizare, ritmul cu care se progresează pare a fi -prin similitudine cu situația unui maraton— mai important decât viteza efectivă cu care se realizează acest progres Ultima parte a secțiunii a doua trece în revistă și comentează rezultatele unicului studiu de scară relativ mare cunoscut, cu privire la variația comportamentelor în studiul la instrument în funcție de nivelul abilității instrumentale" în aceast capitol s-a urmărit gradul în care o serie de prescripții general cunoscute și acceptate ca fiind valide de către teoretizările mai vechi și mai noi asupra interpretării la pian sunt într-adevăr puse în practică, și în ce grad (în funcție de palierul abilitării interpretative) în acest fel, este atins unul dintre scopurile lucrării de față, și anume cel de confîr are prin dovezi experimentale, prin intermediul unor determinări cantitative (statistice), a unor prescripții uzuale în studiul pianistic Concluziile studiului (la care ne-am permis a adăuga propria noastră opinie motivată, cu privire la problemele puse în discuție) indică faptul că, pe măsură ce abilitatea interpretativă de plecare a fost mai ridicată, comportamentele general recunoscute ca fiind productive (de către corpul principal al teoretizărilor interpretării pianistice) s-au înmulțit, în vreme ce obiceiurile nerecomandate au fost mai rare Cu toate astea, o serie de comportamente cu grad mic de valorizare în tehnicile de înhățare a instrumentului în uz astăzi, s-au dovedit a fi a avea, în studiul instrumental electiv al interpreților cu grade mari ale abilitării, ponderi та, deeat cele în general accepta,e tn categoria acestora includem statut» pe separate (care ate tendința de a aețte „data t,-Starea nivelului de experiența îi, studia) pretau, și aato-eomeurlle Linda M Gruson; ( ) ttehearsal sklll and A Sloboda (td j Generativ» рго«ЯМ in mufa; The make per^ec,:> ln J compoeii oii pp - Oxford Claiendon I’tcus By Per,onnanc* «mprovisation, and ) verbale - cu rol de sprijin psihologic în sarcini de concentrare a atenției și menținere a acesteia la cote înalte, pe durate mari de timp Verbalizarea sarcinilor de efectuat pare a fi concordantă cu studii timpurii asupra eficacității unor sarcini de învățare, care au constatat la rândul lor cele mai mari randamente tocmai în cazul acestui tip de abordare Altă concluzie extrem de importantă a studiului a fost descrierea modului în care au loc modificări ale strategiilor de învățare: nivelurile limitate de studiu cerute de învățarea unei piese oarecare sunt în genere insuficiente pentru a determina o schimbare a strategiilor de achiziție a abilității Numai studiul instrumental asiduu, etalat pe perioade mari de timp și asupra unor lucrări cât mai variate ca stil și cerințe tehnice este în măsură a selecta strategii de învățare cu grad mai mare de abstracțiune și generalitate (cu alte cuvinte, ceea ce este îndeobște numit prin „experiență”) în premieră, după știința noastră, studiul a reliefat un tip de comportament a cărui frecvență pare a fi cel mai fidel indiciu al nivelului de experiență interpretativă: repetarea secțiunilor II ai mari de ăsură, o ulterior producerii unei erori Din experiment s-a tras concluzia că, odată cu creșterea nivelului de abilitate, interpreții sunt din ce în ce mai conștienți de structura materialului pe care îl repetă, structură pe care o folosesc în stabilirea unor fragmente cu sens, utilizate apoi drept sprijin conceptual în sarcinile de învățare în chip opus, o serie de abilități de nivel jos ale studiului devin automate, degrevând atenția celui care studiază de la o serie de aspecte rutiniere (mari consumatoare de timp în cazul novicilor) în acest fel atenția interpretului expert se poate concentra de timpuriu pe detaliile cu adevărat importante în execuția finită De aceea, studiul interpreților experti pare deseori a avea toate caracteristicile interpretării finite încă de la începutul studiului - fapt care a condus pe unii cercetători să opineze că abordarea studiului în tempo-ul final ar fi mai benefică celui ce studiază, dat fiind că nu l-ar mai obliga pe acesta să învețe scheme motorii diferite, pentru fiecare palier al tenipo-ului în context, ne-am exprimat parerea conform căreia comportamentele din ce în ce mai unificate etalate dc interpreții având grade înalte ale abilității ar putea să nu descrie în întregime natura particulară a ’’ * e v‘dea capl“,,u' «^Abordarea cognitiva în psihologi» muzicii, din secțiunea întâi a lucrării, relatarea experimentelor lui Warden ” Mihai D Ralea & Constantin I Botez: ( ) Analiza psiholog a câtorva ,„ome,„e di,, mu„ca ршпМ n (colectiv : Culegere de studii de psihologie, voi , pp - București: Editura Ct“n A> ,onescu: (, ) “ vot i reprezentărilor avute de aceștia: simultan cu augmentarea capacităților de cuprindere avute de cei cu niveluri mari ale abilității interpretative pianistice, aceștia și-ar putea dezvolta și o abilitate complementară, de semn contrai în măsură a disocia evenimentele elementare (notele) in planuri ierarhice, între care să se stabilească raporturi de supra- și subordonare Opinia noastră se bazează pe observații efectuate la catedra, care au constatat, în mod paradoxal, dezorganizări mai mari ale interpretării atunci când sarcina de efectuat era simplificată (de exemplu, prin mimarea unor acompaniamente, atunci când cele scrise in partitură erau prea complexe pentru a permite o redare fluentă) De aceea, susținem motivat că, paralel cu operația de înglobare a evenimentelor elementare în întregi din ce în ce mai extinși, „tehnica interpretării pianistice ’ trebuie descrisă și de abilitatea inversă, de identificare și separare elementelor discursului muzical în unități relativ independente (în cazul interpreților novici, acestea par a fi memorate în chip de elemente de importanță egală, în structuri de „profunzime” mică) Prin consecință, susținem importanța studiului pe mâini separate (validată inclusiv de rezultatele studiului de față) Poziția noastră este sprijinită și de rezultate similare, descoperite și în alte domenii ale abilității - cum ar fi, de exemplu, studii asupra retenției stimulului vizual în cazul jocului de șah (a se vedea secțiunea a cincea, dedicată citirii la prima vedere a muzicii pentru pian), și este în acord cu descrierile psihologice ale învățării, conform căreia aceasta se produce întotdeauna de la simplu la complex în sfârșit (dar nu în ultimul rând), interviurile luate subiecților participanți la experiment adus în discuție aici au evidențiat paralelismul existent între nivelul atins în dezvoltarea abilității instrumentale și numărul, complexitatea cognitivă și, respectiv, adecvanța crescândă la particularitățile contextului arătate de strategiile întrebuințate în studiu Într-o continuare logică a problemelor executive ale interpretării, secțiunea a treia a lucrării de față a luat în discuție abordările pertinente dedicate feedback-ului interpretativ pianistic Legătura dintre cele două secțiuni este cauzală, deoarece Iară un feedback relevant cu privire la acțiunile inițiate la instrument însăși invălaiea nu еме posibila Cu alte cuvinte, în ce privește chior exhteX procesului învățării, cunoașterea rezultatelor este o componentă ce Grubon: op cit n trebuie privită drept scop al acțiunilor de repetare, observate în timpul practicii instrumentale, „studiul fără feedhack /având/ ca rezultat extincția răspunsului corect și proliferarea erorilor ” Deși termenul nu este aplicabil doar mecanismelor învățării (fenomenul fiind întâlnit oriunde, în natură, efectul exercită o anumită influență asupra cauzei, modificând-o), mai ales cercetarea psihologică pare să fi beneficiat de pe urma obiectivării acestui concept In consecință, într-un succint tur de orizont asupra istoricului teoretizării interpretării pianistice, lucrarea de față prezintă un punct de vedere critic cu privire la un tip de periodizare încă în uz astăzi, care stabilește câteva repere în acest domeniu - artificiale, după părerea noastră Pornind de la natura e inamente empirică a oricărui feedback, lucrarea de față comentează probleme -se vede- încă litigioase în domeniul nostru precum natura „evoluției” în cazul esteticii marilor epoci creatoare (și, prin ricoșeu, a ij toacelor interpretative proprii acestora) sau, respectiv, în cazul naturii teoretizărilor despre învățare Deși (așa cum s-a arătat în secțiunea anterioară, dedicată studiului instrumental) îmbrățișăm opinia conform căreia, în ecuația ereditate-mediu, accentul trebuie să cadă pe amplificarea elementului achizționat și nu a celui înnăscut, nu putem fi de acord cu opiniile care elimină complet caracterul activ, voluntar al învățării, punând semn de egalitate (așa cum se practica acum mai bine de de ani) între intelectul celui care învață și o așa-numită „tabula rasa”, care „învață” doar în măsura (și în sensul) stimulilor -altminteri considerați egali din punct de vedere perceptiv- la care este expus De aceea, „teoria condiționării” (așa cum a fost ea statuată inclusiv de cercetări ale fiziologului I P Pavlov), prin accentul pus asupra circumstanțelor în care apare stimulul (în defavoarea conținutului avut de acel stimul) nu are suficientă putere explicativă (din motive detaliate în lucrare), iar concluzia savantului rus (conform căreia „învățarea n-ar constitui decât un lung șir de reflexe condiționate”) este simplistă și de aceea în bună măsură eronată în descrierea învățării umane !’ in : ( ) Kycholotfcal feedback (articol) în Encyclopaedia Britani,ica CD consideram ca termenul nu poale fi întrebuin|at decât în sensul unei traiectorii temporale valoarea fiind un atribut doar al operei tndtvtduale nu a nonnei conform cftreia aceasta a fost compusa Teoretizările timpurii ale/ee^ac/c-ului interpretativ (cu accent pe modelul teoreticianului german Cari Adolf Martienssen ) au fost examinate în lucrarea de față și comparate cu un corp semnificativ e cercetări contemporane Se reține astfel superioritatea conceptuală (validată experimental) a abordărilor conform cărora componentele /eerffcacJt-ului se susțin și se potențează reciproc, spre deosebire de teoretizările anterioare, care priveau aceste surse în mod antagonic Dimpotrivă, se consideră astăzi că procedeele de amplificare a feedback-ului (fie cantitative — prin cumularea surselor de feedback^ fie calitative — prin așa-numitul feedback vizual mărit) sunt benefice interpretării, lucrarea de față aducând o serie de argumente în acest sens, precum și în sprijinul existenței unui sistei subordonat/е^ЛпсА-ului auditiv feedback structurat ierarhic, în aceeași secțiune este cuprins un capitol prezentând argumentat o poziție critică față de o teoretizare contemporană importantă care încorporează noțiunea de feedback Deși considerăm că respectiva abordare a avut meritul de a pune în evidență rolul crucial jucat de cunoașterea rezultatelor (adică de feedback) în achiziția abilității, modelul suferă, în opinia noastră, de câteva deficiențe care- fac inoperabil, subminându-i practic orice putere explicativă Reținând unele puncte de plecare valoroase, am avansat în schimb elementele unui model revizuit al traiectoriilor informaționale active în procesul interpretării pianistice asistate, de la care am derivat concluzii particularizante pentru ansamblurile instrumentale cu sau fără dirijor Respectivul model se dorește a fi concordant atât cu abordările teoretice ale surselor de feedback care se susțin și se potențează reciproc, cât și cu cele care le privesc pe acestea ca fiind structurate într-un sistem ierarhic, subordonat feedback-\i\m auditiv De asemeni, susținem importanța feedback-\A\n interpretativ nu numai în legătură cu obținerea de informării cu privire consecințele acțiunilor tocmai executate la instrument, ci și în relație cu planificarea modalităților celor mai fezabile de evoluție a interpretării în curs Detalierile prilejuite de discutarea fcedbackw[\x\ kinestezic și a celui tactil ne-au prilejuit reafirmarea argumentată a opiniei conturi n căreia pianul este un instrument care nu permite variație timbrală pentru o intensitate (unica) dată, în schimb se întâlnește și aici (ca și în cazul altor instrumente) necesitatea luării în ale cărui opinii au to t făcut» cunoscute în tara noastrh а, пл • , — lucrarea: ( ) Principi, fyptaM Bucurai: BdHura muziwlft aXpo^to^r dS S considerare a variațiilor timbrale la aceeași intensitate sonoiă în chip de sprijin conceptual și psihologic, independent de datele acustice Finalul ultimului capitol trece în revistă cercetări inedite (care se cer confirmate de abordări similare ulterioare), ce sugerează câ expresivitatea interpretării nu este transmisă exclusiv prin intermediul canalului auditiv — așa cum susținea opinia comună până acum Se constată existența unui corp semnificativ de mișcări ale interpretului (multe involuntare), ce sunt receptate și valorizate de audiență în chip de complement util descifrării mesajului expresiv transmis în momentul interpretării Luată în întregime, secțiunea dedicată feedback-\i\w interpretativ pianistic dorește să reliefeze încă o trăsătură fundamentală a comportamentului instrumental pianistic expert - potrivit căreia efortul de achiziționare a abilităților necesare unei interpretări reușite tinde ai puțin în direcția studiului instrumental (privit nediferențiat, ca scop) ci spre identificarea si obținerea /cc acA>ului relevant: studiile experimentale și teoretizările comentate pe parcursul acestei secțiuni și a celei precedente impun cu putere această caracteristică drept „marca’ unei prelucrări interioare și a unei concepții de valoare asupra studiului și interpretării pianistice Cea de-a patra secțiune a lucrării a procedat la o trecere în revistă a interacțiunilor principale care derivă din natura muzicii - de fenomen etalat temporal Pentru început, se constată cum calitatea de a fi temporală a muzicii este primordială atât acesteia (sub o anumită valoare temporală, vibrațiile sonore devin ritmuri, perceptibile ca atare) cât (vorbind pe un alt palier) și demersului interpretativ pianistic: dintre toți parametrii sunetului, temporalitatea acestuia este cea mai pretabilă variațiilor de la normă proprii interpretării, toate celelalte calități sonore (înălțimea, intensitatea și timbrul) fiind limitate, în proporții variate, în interpretarea pianistică Pornind de la detalierea din perspectivă psihologic-muzicală a parametrului ritmic și a celui accentuai al interpretării (care, în muzica clasică tonală de tradiție europeană, interacționează cu cadrul metric al compozițiilor), această secțiune a prezentat încercările de teoretizare a mișcării în muzică în pofida unor observații și intuiții valoroase (a căror credibilitate a crescut, odată cu experimente recente, care stabilesc tară dubiu un model spațio-temporal al mișcărilor umane), observația conform căreia sursa primă a mișcării în muzică cslc chiar interpretul (adică mișcarea umană) a fost ocultată dc accentul pus pe descrierile sti ucturale ale muzicii, care pană acum au prevalat asupra primelor Motivele unei asemenea situații țin atât de extrema complexitate structurală a muzicii clasice tonale dc tradiție europeană, cât și de practicile sociale asociate cu interpretarea acestui tip de muzică (care nu încurajează trăirea, experimentarea mișcării, așa cum o fac muzicile altor culturi — tradiționale sau nu, sau muzica de mare popularitate) însă cercetările modeme asupra mișcării în muzică, deși la început, sugerează, pe de o parte, potențialul muzicii interpretate de a reprezenta mișcarea naturală -fapt reflectat de percepțiile și reprezentările pe care și le crează atât interpreții cât și ascultătorii în momentul audiției muzicii-, iar pe de altă parte că, spre deosebire de constrângerile de natură structurală, abstractă (susceptibile de schimbări și explorări continui), constrângerile (sau „legile”) mișcării biologice pot fi fie acceptate, fie negate, neglijate Această din urmă posibilitate este susceptibilă a limita impactul pe care respectiva muzică îl poate avea asupra audienței Prin urmare, reținem concluzia conform căreia interpretarea -satisfăcătoare estetic- ar trebui să fie cea a cărei microstructură expresivă răspunde atât constrângerilor fundamentale ale mișcării biologice, cât și celor structurale și stilistice ale lucrării' Următorul plan al interacțiunii parametrului temporal cu fenomenul muzical s-a concentrat asupra aspectelor emoționale (expresive) transmise de experiența muzicală Deși psihologic legătura emoție-mișcare este indubitabil stabilită, particularizarea ei la muzică nu se face atât de lesne Distincția hotărâtoare pare a proveni din percepția categorială, care fragmentează stimulii continui în „trepte” delimitabile Această distincție este de ajutor în precizarea proprietăților structurale și a c elor expresive ale parametrului temporal, iar restul acestei secțiuni s-a concentrat asupra unor experimente variate explorând acest tip de de imitare, atat in cazul emisiei (de către inteipret a) informației emoționale, cat și ш cel al receptării Remarcabilă aici a fost descoperirea confonn căreia acuratețea atât a emisiei cât și cea a percep iei agogicn expresive sunt puternic determinate de constrângerile structurale ale lucrărilor: astfel, acuratețea detectării variațiilor expresive scade la granițele frazelor și este maximală în Patrii к Shovc, & Bruno Rcpn; ( ) Mustrai n, a » perspectiva In J Rii k (Ічі): Tlw l'reoliw l'ii ,h^>ntlcal and «^pirical Cambridgc* Cambridgo Univeidity Proeg otudies ir Musical Intorpretation porțiunile mediane, în urma unor procese psihologice complexe, a căror cunoaștere este vitală interpretului pianist (demers care vine în sensul scopului principal al cercetării de față) Mai mult, finețea percepției deviațiilor (produse în scop expresiv) de la regularitatea mecanică variază și în funcție de propriile expectații cu privire la modalitatea în care va evolua interpretarea expresivă în curs Luate împreună, rezultatele stabilesc astfel o legătură inedită (și neevocată în lucrările de teorie a interpretării la care am avut acces) între parametrii propuși de interpretare și rezoluția auditivă a audienței Interacțiunile parametrului temporal cu segmentele de scară largă ale lucrării (inclusiv cu forma acesteia) au pomit de la distincțiile realizate în premieră de Paul Fraisse, privind percepția și estimarea duratei; dovezi incitante ne sugerează și o posibilă determinare de ordin psihologic a succesiunii repede - rar - repede, care predomină în creația genurilor muzicii tonale clasice de tradiție europeană (în comparație cu schemele rar — repede - rar) Nivelul microstructurilor temporale este relevant și în studiul fenomenului asincroniilor, pe care interpreții le folosesc (de regulă în mod inconștient) fie pentru marcări structurale, fie pentru sublinieri expresive diverse Relațiile de ordin temporal care se stabilesc în cazul ansamblurilor de instrumente au fost tratate în liniile lor principale, în special în legătură cu dimensiunea (temporală) avută de porțiunea de atac a sunetului In finalul secțiunii, a fost adusă în discuție o foarte interesantă ipoteză, ai cărei autori au fost Galileo Galilei și Marin Mersenne, privind fundamentarea pe baze ritmice a fenomenului consonanței Deși experimente recente au constatat aplicabilitatea relativ secundară a acestei teorii la realitatea muzicală (și anume, doar în registrul foarte grav al pianului), consecințele pe care le-a pus în lumină privind rezoluția temporală a urechii umane sunt importante mai ales în relație cu fenomenele de reverberație a sunetului Ultima secțiune a acestei lucrări părăsește registrul mai degrabă teoretic al secțiunii precedente, pentru a confirma și fundamenta, existența unei asemenea legaturi a fost sugerata și în experimentele relevate prezentei lucrări (în capitolul Implicarea preferințelor Interpretative) ' în secțiunea întâi a re baza unor rezultate experimentale recente, anumite poziții în domeniul citirii la prim» vedere a muzicii pentru pian s au p încerca să clarifice -acolo unde este cazul- situații ramase ambigui Prezentarea rezultatelor semnificative la care au ajuns variatele experimente asupra citirii la prima vedere a muzicii pentru pian s a urmând câteva linii directoare, din caie menționăm compaiarea ci ni prima vedere a muzicii cu citirea lingvistică, analiza și comentarea unor aspecte semnificative asociate așa-numitei „erori a corectorului de șpalt-’ și a corespondentei sale muzicale, considerații cu privire la rolul expresivității muzicale în citirea la prima vedere precum și relația dintre abilitățile citirii și, respectiv, cele ale memorării muzicii în discutarea elementelor de generalitate în achiziția abilității, un punct de plecare inedit l-a constituit comentarea strategiilor aplicare jocului de șah, așa cum sunt ele întâlnite în grupe de subiecți variate ca experiență și ca vârstă (biologică) O concluzie de mare relevanță pentru domeniul citirii la prima vedere îl constituie descoperirea conform căreia abilitatea într-un domeniu dat apare (se exercită) doar în condițiile în care stimulul are sens, din punctul de vedere al celui care posedă abilitatea respectivă De altfel, chiar experiența într-un domeniu de abilitate înseamnă tocmai capacitatea din ce în ce mai extinsă de prelucrare a unor stimuli purtând un înțeles relativ Ia respectiva abilitate, și nu prezența unor abilități generale, achiziționate de individ în virtutea înaintării în \ ârstă Altă caracteristică a experienței (reliefată de studiile în cauză) este capacitatea (obținută prin exercițiu) de generalizare, de abstractizare a cazurilor individuale, particulare, în așa fel încât perceperea unei situații (pentru care există competență) va „selecta” singură strategiile de răspuns in virtutea ordonării (în scheme ierarhizate, în memoria pe termen lung) a Situațiilor concrete trecute în acest fel, excelenta într-o abilitate oarecare pare a fi caracterizată de: i - ™mplexita,ea ¥* întinderea unor priceperi ale căror nucleu exista și la persoanele neantrenate (experiența fiind o chestiune " d' Pre“n’S " VreU”ei taSUȘiri PC ““ “» naturii«pcuwSJ zi ich /к л I n f * ъ * — J J i„ I А СЧ p ) Generative principles in music " k Generative processes m music: the Royal Swedish Acudeniy of Music, No Clarke, I psychology of performance, improvisation and composition Oxford Clarendon Press Clarke, E F : ( ) Imitating and evaluating real and transfornied musicalperformances Music Perception, , - Clarke, E F : ( ) Rhythm and Timing in Music In D Deutsch (Ed ) The Psychology of Music New York: Academic Press Cook, N : ( ) Music: Imagination and culture Oxford: Oxford University Press Large, E W , & Kolen, J F : ( ) Resonance and the perception of musical meter Connection Science, , - Vos, P G : ( ) Identification of metre in music (Internai report ON ) Nijmegen, The Netherlands: University of Nijmegen Clarke, E F , & Krummhansl, C : ( ) Perceiving musical time Music Perception, , - Clynes, M : ( ) Sentics: The touch of emotions New York: Anchor Press/Doubleday Clynes, M : ( ) Expressive microstructure in music, linked to living qualities In J Sundberg (Ed ): Studies of music performance (pp - ) Stockholm: Publications issued by the Royal Swedish Academy of Music, No Clynes, M : ( ) Microstructural musical linguistics: composers ’ pulses are liked most by the best musicians Cognition , - Clynes, M , & Walker, J : ( ) Neurobiologic functions of rhythm, time, and puise in music In M Clynes (Ed ): Music mind and brain: The neuropsychology of music (pp - ) New York: Plenum Press Coffman, D D ( ) Effects of mental practice, phvsical practice, and knowledge of results on piano performance Journal of Research in Music Education, , - Cosmovici, A : ( ) Psihologie generală Iași: Polirom Anohin, P K : ( ) Fiziologia și cibernetica (trad) în „Voprosi filosofii , Delieje I : ( ) Grouping condilions in listenmg to music Л» „„„-„,„- , ,„„ МеІ„і„г, „ preference rules Music Perception, , - ' Dowling, W, J : ( ) Scule у,,,, , „ theoiy „J „„-„„„уJ,„ „letafet Vsydiologiral Review / ' Eiinas P D : ( ) Speech perception in early infancy In L B Cohen and P Salapatek (Eds ): Infant perception: from sensation to cognition, voi New York: Academic Press Eimas P D, & Corbit, J D : ( ) Selective adaptation of hnguisticfeature detectors Cognitive Psychology, , - Ericsson, K A , Krampe, R T , & Tesch-Romer, C : ) The role of deliberate practice in the acqisition of expert performance Psychological Review, / , - Feldman, J , Epstein, D , & Richards, W : ( ) Force dynamics of tempo change in music Music Perception, / , - Foley, M A : ( ) Cognitive psychology (articol) In Microsoft Encarta Encyclopedia CD Fraisse, P : ( ) Les structures rythmiques Louvain, Paris: Publications Universitaires de Louvain Fraisse, P : ( ) Time and rhythm perception In E C Carterette & M P Friedman (Eds ): Handbook of perception, voi , pp - New York: Academic Press Fraisse, P : ( ) Rhythm and tempo In D Deutsch (Ed ): The Psychology of Music, pp - New York: Academic Press Gabrielsson, A : ( ) Similarity ratings and dimension analyses of auditory rhythm patterns Scandinavian Journal of Psychology, , - Gabrielsson, A : ( ) Timing in music performance and its relations to music experience In J A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: the psychology of performance, improvisation and composition Oxford: Clarendon Press Fraisse, P : ( ) Multisensory aspects of rhythm In R D Walk & H L Pick (Eds ): Intersensory perception and sensory integration, pp - New York: Plenum Press Gabrielsson, A : ( ) The Performance of Music In D Deutsch (Ed ) Ihe Psychology oi Music New York; Academic Press Baily, J : ( ) Some cognitive aspects of motor planning in musical performance Psychologica Belgica, , - , ,,Barry’ N H” ( ) Пе effects of practice strategies mdtvtdual differences m cognitive Slyle, and gender upon techniccl TU'F "L °f Student ^mental performance Psychology of Mnuic, , - Binet, A Ă Courtier, J j ( ) Recherches graphiques A ur/a L Ann ePsycholoj i uc , - ' Bird, E I , & Wilson, V E : ( ) The effects ofphysical practice upon psychophysiological response during mental rehearsal of novice conductors Journal of Mental Imagery, , - Davidson, J W : ( ) What does the visual information contained in music performances offer the observer? Some preliminary thoughts In R Steinberg (Ed ): Music and the mind machine: The psycbophisiology and psychopatology of the sense of music (pp - ) Berlin, Heidelberg, New York: Springer-Verlag Ebhardt, K : ( ) Zwei Beitrăge zur Psychologie des Rhythmus und des Tempo Zeitschnft fur Psychologie und Phisiologie der Sinnesorgane, , - Geringer, J M : ( ) An analysis of dynamic contrasts in recorded choral, orchestral, and piano performances Bulletin of the Council for Research in Music Education, No , - Kopiez, R : ( a) Der Einfluss grafischer vs verbal-analytischer kognitiver Strukturierung mentalen Erlernen eines Musikstiicks Musikpsychologie Jahrbuch der Deutschen Gesellschaft fur Musikpsychologie, , - Kopiez, R : ( b) Der Einfluss kognitiver Strukturen auf das Erlernen eines Musikstiicks am Instrument Frankfurt am Main: Peter Lang LaBerge, D : ( ) Perceptual and motor schemas in the performance of musical piteh In Documentary report of the Ann Arbor Symposium: Applications of Psychology to the Teaching and Leaming of Music (pp - ) Reston, VA: Music Educators National Conference McPherson, G E : ( ) Factors and abilities influencing sightreading skill in music Journal of Research in Music Education, , - McPherson, G E : ( ) The assessment of musical performance: Development and validation of fîve new measures Psychology of Music, , - Nuki, M : ( ) Memorization of piano music Psychologia, , - ' P SC' Vaughan, R : ( ) Herbert von Karajan: A bioeravhical portrait London: Weidenfeld & Nicolson ' graphical , „ We,ch» G- F-: ( ) Variability of practice and knowledge of results asfactors in learnine to чіпа i„ t ' ъ T “ Council for Research in Music Education, No ^ - °f Wilson, F R : ( ) Digitizing digital dexterity: A novei application for MIDI recordings of keyboard performance Psychomusicology, , - Gamer, W R : ( ) The processing of Information and structure Hillsdale, NJ: Erlbaum Gates, A & Bradshaw, J L : ( ) Effect of auditory feedback on a musical performance task Perception & Psychophysics - Gates, A , Bradshaw, J L , & Nettleton N C : ( ) Effect ot different delayed auditory feedback intervals on a music performance task Perception & Psychophysics, , - Gieseking, W : ( ) Așa am devenit pianist Autobiografie și articole București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R-S L Golea, A & Vignal, M (coord ): ( ) Larousse: Dicționar de mari muzicieni București: Editura Univers Enciclopedic Goolsby, T W : ( a) Eye movements in music reading: Effects of reading ability, notational complexity, and encounters NfcisL Perception, , - Goolsby, T W : ( b) Profiles of processing: Eye movements during sightreading Music Perception , - Gruson, L M : ( ) Rehearsal skill and musical compezence: does practice make perfect? In J A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: The psychology of performance, improvi sa ti on, and composition, - Oxford: Clarendon Press Chase, W G & Chi, M T H : ( ) Cognitive skdl: implications for spațial skill in large scale environments In T Harvey (Ed ): Cognition, social behaviour and the environmeiu Pontiac MD: Lawrence Erlbaum Associates Halpem, A R : ( ) Mental scanning in auditor\ imagerv tor songs Journal of Experimental Psychology: Leaming, Мепхжѵ and Cognition, , - Halpem, A R , & Bower, G H : ( ) Musical expertize and melodic siructure in memory for musical notation American Journal of Psychology, , - Handel, S: ( ) Tempo in rhythm: Comments on Sidneli Psychomusicology, , - Hla"eȘ ’ ,: Diclto»(>rfraneez-român București: Editura științifică și enciclopedică Hartmann, А : ( ) Untersuchungen йЬег metrisches Verhalten in musicalischen Interpretationsvarianten Archiv fur die gesamte Psychologie, , - Henderson, M T : ( ) Rhythmic organization in artistic pianoperformance In С E Seashore (Ed ): University of lowa studies in the psychology of music Voi IV: Objective analysis of musical performance (pp - ) lowa City: University of lowa Hirsh, I J : ( ) Auditory perception of temporal order Journal of the Acoustical Society of America, , - Hodeir, A : ( ) Jazz: its evolution and essence London: Secker and Warburg lonescu'C A : ( ) Istoria psihologiei muzicale, voi București: Editura muzicală Ralea, M D & Botez, С I : ( ) Analiza psihologică a câtorva momente din munca pianistului în (colectiv); Culegere de studii de psihologie, voi (pp - ) București: Editura Academiei R P R lorgulescu, A : ( ) Timpul muzical - materie și metaforă București: Editura muzicală Thomson, O : The internațional Cyclopedia of Music and Musicians New York: Dodd, Mead and Comp lorgulescu, A: ( ) Timpul și comunicarea muzicală București: Editura muzicală a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din România Bugeanu, C : ( ) Perspectivele creatoare ale actului dirijoral Muzica, București, (septembrie), Jusczyk, P W , Hirsh-Pasek, K , Kelmer-Nelson, D G , Kennedy, L J , Woodward, A , & Piwoz, J : ( ) Perception of acoustic correlates of major phrasal units by young infants Cognitive Psychology, , - ’ ® Jusczyk, P w , Rosner, B S„ Cutting, J E„ Foard C F & L//B r( ) CateȘorical PerceP^n of поп-speech sound by -month-oId infants Perception & Psychophysics - Kendall, R A , & Carterette F C • noon\ tt of musteai expres,ion Music Perception i im Krampe, R T, & Ericsson, К A * л elite musical performance „ J Ю„Г(ы\ пГр Performance - Studies in Musical Interpretation " ? Practice ot Cambridge University Press pp - Cambridge: Слог,, Н & Ca, су О : ( ) Genetic and environmema! determinante of musical ability in twns Behavior Genetics / , - Oakes W F : ( ) An experimental study of pitch naming and pitch discriminat ion reaction Journal of Genetic Psychology, / - Sloboda, J A , Hermelin, B , & O’Connor, N : ( ) An excepțional musical niemory Music Perception / , - Kronman, U , & Sundberg, J : ( ) Is the musical ritard an allusion to physical motion? In A Gabrielsson (Ed ): Action and Preception in Rhythm and Music (pp - ) Stockholm: Publicațions issued by the Royal Swedish Academy of Music, No Krumhansl, C L : ( ) Memory for musical surface Memory & Cognition, , - Krumhansl, C L : ( ) Internai Representations for Music Perception and Performance In M Riess Jones & S Holleran (Eds ): Cognitive bases of musical communication Washington: American Psychological Association Krumhansl, C L , & Jusczyk, P : ( ) Infante’perception of phrase structure in music Psychological Science, , - Lannert, V , & Ullman, M : ( ) Factors in the reading of piano music American Journal of Psychology, , - Leontiev, A N : ( ) Despre abordarea istorică a psihicului uman Cap : Creierul și activitatea psihică a omului în Psihologia în URSS, pp - București: Editura științifică Lerdahl, F : ( ) Composing and listening: A reply to Nattiez In Delicte and J Sloboda (Eds ): Perception and Cognition of Music, p London: Psychology Press Lerdahl, F , & Jackendoff, R : ( ) A generative theorv of tonal music Cambridge, MA: MIT Press Levin, II , & Kaplan, E A : ( ) Grammatical structure and readmg n H Levin and J P Williams (Eds ): Basic studies on readinu New York: Basic Books, «le, s & Kellar, L : ( ) Cur gori,,,/ рт ф„ъ„ ln a nondinguistu mode (!ortex, , - z I onguet- liggms, II C„ & Lee, C S : ( ) The perception of inush ul rhythm Perception, , - ' MacKenzie С l x г motor programming In M Jeannerod (Ed ): Attention and performance XIII (pp - ) Hillsdale, NJ: Lawrence Erlbaum McKean, K : ( ) Teorii despre inteligență Sinteza, ( / ), - Marcu, F & Maneca, C : ( ) Dicționar de neologisme (ed a -a) București: Editura Academiei R S R Meyer, L B : ( ) Emotion and meaning in music Chicago: University of Chicago Press Michon, J A : ( ) Programs and „programs” for sequentialpatterns in motor behaviour Brain Research, , - Miklaszewski, K : ( ) A case study of a pianist preparing a musicalperformance Psychology of Music, , - ) Moles, A : ( ) Art et l’ordinateur Paris: Blusson Nakamura, T : ( ) The communication of dynamics between musicians and listeners through musical performance Perception & Psychophysics, , - Neacșu, I: ( ) Metode și tehnici de învățare eficientă București: Editura militară Neuhaus, H G : ( ) Despre arta pianistică - însemnările unui pedagog București: Editura muzicală a Uniunii compozitorilor din R P R Niculescu, Șt : ( ) Un nou ,,spirit al timpului” în muzică Muzica, (sep ) O’Regan, K : ( ) Moment to moment control of eye saccades as a function of textual parameters in reading In P A Kolers, M E Wrolstad, & H Bouma (Eds ): Processing of Visible Language, voi New York: Plenum Press Palmer, C : ( ) Mapping musical thought to musical performance Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, , - almer, C ( ) The Role of Interpretive Preferences in Music Performance In M Riess Jones & S Holleran (Eds ): Cognitive bases of musical communication Washington: American Psychological Association ’ & Palmer, C $ancle, C van de: ( ) Units of knowledge in '™,c performance Journal of Experimental Psychology: Leaming, Memory, and Cognition, , - Pașcanii, Al : ( ) Armonia București: Editura didactică și pedagogică ' Patel, A D , & Pcretz, : ( ) Is music autonomous from language? A neuropsychological appraisal In I Deliege, & J Sloboda: (Eds ): Perception and cognition of music Psychology Press Fnes, W , & Swihart, A : ( ) Disturbance of rhythm sensc following right hemisphere damage Neuropsychologia, / , - Seeger, C : ( ) Studies in Musicology - Berkeley: University of California Press Patterson, B : ( ) Musical dynamics Scientifîc American, , - Peretz, L: ( ) Processing of local and global musical Information by unilateral brain-damaged patients Brain, , - Persson, R S , Pratt, G , & Robson, C : ( ) Motivational and influential components of musical performance: A qualitative analysis European Journal for High Ability, , - Pierce, J R : ( ) The Nature of Musical Sound In D Deutsch (Ed ): The Psychology of Music New York: Academic Press Pitiș, A & Minei, L: ( ) Tratat de artă pianistică București: Editura muzicală Povel, D -J : ( ) Internai representation of simple temporal pattems Journal of Experimental Psychology: Human Perception and Performance, , - Rasch, R A : ( ) Synchronization in performed ensemble music Acustica, , - Rasch, R A : ( ) Timing and synchronization in ensanble performance In J A Sloboda (Ed ): Generative processes in music: The psychology of performance, improvisation, and composition (pp - Oxford: Clarendon Press Râducanu, M D : ( ) Metodica studiului și predării pianului București: Editura didactică și pedagogică Râducanu, M D : ( ) Principii de didactica instrumentala Iași: Editura Moldova Râducanu, M D : ( ) Introducere în teoria inie; ore a ii muzicale Iași: Editura Dan Râducanu, M I) : ( ) Bazele metodice ale comportamentului profesorului de pian Iași Editura Pini Керр, В H : ( ) Categorica! perception: Issues, methods, jindings In N J, Lass (Ed ): Speech and Language: Advances in Research and Practice, Voi New York: Academic Press Van Nuys K„ & Weaver, H E t ( ) Memory spân and Visual pauses in reading rhy Hn» and melod,es Psycholog cal Monographs, , - , w • Verillo R T : ( ) Vibration sensation in humans Music Perception, , - r i j • t- t- Vcmon L N ( ): Synchronization of chords in artistic piano music In С E Seashore (Ed ): University of lowa studies in the psychology of music Voi IV: Objective analysis of musical performance (pp - ) lowa City: University of lowa Vemon, M D : ( ) Characteristics ofproof-reading British Journal of Psychology, , Wagner, C : ( ) The influence of the tempo of playing on the rhythmic structure studied at pianist’s playing scales In Medicine and Sport, Voi : Biomechanics , pp - Basel: Karger Weaver, H E : ( ) Studies of ocular behavior in music reading I A survey of visual processing in reading differently constructed musical selections Psychological Monographs, / , No , - Weick, К E , Gilfillan, D P , & Keith, T A : ( ) The effect of composer credibility on orchestra performance Sociometry, , - Wolf, T : ( ) A cognitive model of musical sight-reading Journal of Psycholinguistic Research, , - ( ) Dicționarul explicativ al limbii române București: Editura academiei R S R ( ) Dicționar de termeni muzicali București: Editura științifică și enciclopedică : ( ) Language aequisitton (articol) In Encyclopaedia Bntanmca CD к к * ѵ Lucrarea încearcă о trecere în revistă și o aducere la zi - însoțită de comentarii și contribuții proprii - a descoperirilor semnificative dintr-un domeniu de granița, psihologic și muzical, a cănii afirmare s-a produs în special în ultimele decenii Punctul său de plecare l-a constituit preocuparea autorului privind explicitatea legităților și cauzalităților de ordin psihologic ce determină varietatea comportamentelor și opțiunilor prezente atât în interpretarea pianistică cât și în receptarea actului interpretativ II de către public Psihologia muzicii este astăzi un domeniu aflat într-o puternică expansiune, concretizată prin apariția a numeroase și variate studii, din păcate puțin cunoscute la noi în țară în acest sens, lucrarea încearcă să surprindă și să comenteze acel corp de cercetări de natură în principal descriptivă (și mai puțin prescriptivă) cu privire la modul în care interpretarea pianistică ia naștere în intelectul celui care cântă, precum și modul în care această interpretare este recreată în reprezentările mentale suscitate în psihicul ascultătorilor de audiția muzicii tonale clasice de tradiție/inspirație europeana (sau a așa-numitului „pian clasic”) https://neculaifantanaru com/calitatile-unui-lider html https://neculaifantanaru com/en/qualities-of-a-leader html